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Vorwort 



Wer es nicht schon wußte, konnte auf der Cölner Aus- 
stellung des »Sonderbundes« im Sommer 1912 zum 
mindesten die Tatsache erfahren» daß die Afalerjugend neue 
und eigene Wege geht Wir waren seit langem auf den Im- 
pressionismus eingestellt; C^zanne und van Oogh gingen da 
noch etnigennaßen mit, und Hodler erschien als ein einzelner, 
Oro6er, der allerdings schon einen andern Mafistab verlangte. 
Dem gegenüber aber» was uns heute in der Malerei vor Augen 
tritt, sind wir mit unserem Schema ganz und gar zu Ende. 
Das sind nicht mehr die Bilder von Impressionisten, das ist 
ein Anderes, ja ein bcwulitc;r und betonter Gegensatz von 
Impressionismus, wie man diesen p^emeinhin versteht. Denn 
diese Maler stellen Programme auf und nennen sich Expressio- 
nisten und Kühlsten und Futuristen. Wer Kunstsinn auf- 
zubringen hat, sucht sich da einzuleben, sucht die neuen 
künstlerischen Absichten zu verstehen und so endlich be- 
reichernden Oenuß zu gewinnen. Die Konsequenz und die 
Übereinstimmung so vieler Maler, die kämpferische Energie^ 
mit der sie sich äußenii geben fast die Gewißheit, daß hier 
eine besondere Anschauungsweise wirkt, nicht WilMr, 
sondern ein Oesetz, dem die Kunst mit Notwendigkeit dient 
Wo in solcher Art ein gewohntes Prinzip, wie es uns der Im- 
presstonismus geworden war, zu schwinden scheint, wo wir 
zu einer neuen Haltung gedrSngt werden, da ist es nicht 
mehr das Wichtige^ Größe des Schaffens festzustellen, da gilt 
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Vorwort. 



es vielmehr vor allem, das Oesetz zu b^^fen, das ans 

Tageslicht will. 

Die Haltung des Publikums ist fatal. Sie ist es immer 
in solchem Falle. Wenn mit einer Konvention gebrochen 
wird, entstehen Lachen und Ärgernis; und hier wird den 
Konventionstüchligcn sehr viel zugemutet. Ich rede schon 
gar nicht von van üogh, aber man <;oll ein wirres Durch- 
einander von willkürlich begrenzten Fiächenstücken für eine 
»Frau mit Violine« halten, und jenseits von Picasso soll man 
dem tollen Galopp des >blauen Reiters« geduldig zuschauen. 
Warum da nicht lachen und nicht schelten? Weil die Kunst 
eine heilige Sache ist, die Ehrhircht fördert Weil van Oogh 
ein Oenie war, das in heißem Ringen um' eine heilige Pflicht 
sein Leben bis zum Wahnsinn hingab. Und weil jene Schar 
von Kfinstlem Zeugnis abl^ dafür, daß sie der gleichen 
Pflicht gehorcht. Es mag sich jeder ein Urteil bilden, aber 
er tue es in tiefem Bemühen. Es ist nicht wahr, daß die 
Kunst jedermann und unmittelbar verständlich sei. Viel eher 
magst du die Lehren der Wissenschaft begreifen, als zu 
künstlerischem Schauen fähig und reif sein; dazu gehört 
lange Zucht und eine geordnete Erhebung des Geistes. Und 
wiederum will jedes einzelne Kunstwerk, das Größe hat, 
errungen sein; es fordert, daß man seine Seele entdecke, die 
sich geheimnisvoll unter einem Äußerlichen verbirgt. Es ist 
ein Vielfältiges, das durch einen Strom des Lebens zur Einheit 
gehalten ist, und nur wer die Vielfältigkeit erfassen und über- 
winden kann, spürt die beglückende Wärme dieses Lebens. 
Das Einfache des Kunstwerkes ist nimmermehr das leicht 
Erfaßbare des Gewöhnlichen und des Natflriichen; das Ein- 
fache ist die geheimnisvolle Notwendiglceit seiner vielen 
Glieder: die vielen Glieder sind jedes notwendig fQr den 
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Vorwort. Q 

einen Organismus, und so nur ist das Kunstwerk einfach. Und 
so will jedes mit Kraft und Klugheit entdeckt sein : das Ein- 
fache gerade ist die Aufgabe, die das Kunstwerk stellt. 

Jenes Einfache aber, das die Seele des Kunstwerkes bildet, 
ist zugleich immer Symbol des Zeitgeistes. Nicht in einer 
allgemeinsten Form äuBert sich der Oeist in der Kunst, er 
hat stets die Besonderheit historischer Bedingungen. Und 
also sind wir auch wiederum fflr die würdige und ehrliche 
Stellung, die wir der Oesamterscheinung dieser neuen Malerei 
gegenflber einzunehmen hal)en, an das Oesetz gewiesen, 
welches in ihr sich offenbart So wie der Impressionismus 
ein Oeistesgesetz unserer Zeit bedeutete^ so möchte auch jene 
Kunst zum wenigsten einer Abwandlung desselben Gesetzes 
entspringen, wenn nicht gar einem neuen. Können wir hier 
zum Begreifen vordringen, so haben wir allererst den Boden 
für ein zureichendes und wahrer Bildung würdiges Urteil ge- 
wonnen. Nicht ja und nicht nein dürfen wir sagen, ehe dieses 
Gebot denkenden Bemühens ertüilt ist. Gewiß, ein solches 
Begreifen der Kunst hat mit dem Kunstgenießen an und 
für sich nichts zu schaffen; es ist ein Tun, das vielmehr 
philosophischen Sinn und Wert hat, und dem unmittelbar 
anschaulichen Erleben eines Kunstwerkes ganz entgegen- 
gesetzt. Aber es gehört nkhtsdestoweniger zu den Be» 
dingungen, wdche das Urteil ermöglichen, und es ist ein 
unschätzbares Mittel fQr die geistige Einstelhing, welche das 
anschauliche Erfassen der Kunstwerke erfordert 

Die Ausstellung des Sonderbundes gab, Ober die Einzel- 
erscheinung von Kfinstlerpersönlichketlen hinaus, ein Oesamt- 
bild der neuen malerischen Entwicklung. Das war ihr be- 
sonderer Wert, der sie zu einem exzeptionellen Ereignis von 
mehr als lages- und Ortsbedeutung erhob. Wenn ich es 
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also in dieser Schrift unternehme, dem Kunstwillen nacli- 
zuspQren, der hier zum Ausdruck gelangte, so kann auch das 
Ergebnis ein allgemeines sein: es ist möglich, ein Oe- 
samtbild der malerischen Äußerung des Zeitgeistes zu er- 
halten; es ist möglich, die Beziehung aufzudecken, welche 
die Bewußtseinshaltung unserer Zeit mit der heutigen Malerei 
verbindet Allerdings gebieten mir dabei der Zweck, auf- 
klärend zu wirken, und die Form der Broschüre in einem 
gewissen Sinne Beschränkung: ich werde manches als eine 
bloße These hinstellen müssen, das tieferer, philosophischer 
Begründung t>edQrfte. Aber ich will auch nur so viel sagen, 
als nötig ist, um die neuen Bilder zu verstehen. Dabei 
sind dann im Anfang einige rein theoretische Erörterungen 
nicht zu vermeiden; wer sie scheut ml^ das erste Kapitel 
Oberschlagen, es Ist fiir das Verständnis der folgenden Teile 
nicht unbedingt nötig. 



Dlgitized by Google 



I. Das allgemeine Wesen der Kunst und 
die vorliegende Aufgabe. 



üy Google 



an kann ein Bild technisch interpretieren, d. h. man 



IVl kann die Werte der angewandten künstlerischen Mittel 
und ihre formale Verknüpfung abschätzen. Das hat seinen 
guten Sinn für das Urteil, und es ist diejenige Art der Wertung, 
welche dem Maler meist als die einzig richtige und sym- 
pathische erscheint, und welche in der Tat der Kunst als 
solcher am nächsten steht: sie fließt aus der unmittelbaren 
Anschauung^ in der das Bild erlebt wird; jeder wird zu ihr 
gedi&igV dem solche Anschauung ein betrachtendes Nach- 
schaffen der kflnstleriscben Formung bedeutet, dem das 
Kunstwerk überhaupt das t)edeute^ was es ist — ein ßnzd- 
fall des Gesetzes formaler Synthese. Und da die form selber 
stets ihren bestimmten Ausdruckswert hat, da die Form lehrten 
Endes selber dieser Ausdrudeswert ist, so bleibt jene for- 
male Wertung keineswegs im Äußeriichen befangen; sie erfaßt 
vielmehr Leib und Seele des Kunstwerkes in einem. Wenn die 
Form üröiie hat, so heißt das: ihr Ausdruckswert — sagen 
wir, ihr Oemutswert ist Größe (wobei wir dann das 
Wort *Gcmijt der Sphäre kleinbürp^erlicher Sentimentalität 
entheben). Um über das einzelne Kunstwerk zu einem Ur- 
teil zu gelangen, gibt es keinen anderen als diesen, 
als den Weg der formalen Wertung. 

Aber mit ihr kommen wir angesichts einer StUgesamtheit 
nicht mehr aus, kommen wir also insbesondere angesichts 
der neuen Oesamterscheinung der Malerei nicht mehr aus, 
gerade weil sie ein Neues ist, das neue Maßstäbe und eine 
veränderte Orientierung fordert Nicht als ob jetzt ein grund- 
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sdtdich anderer Weg geboten wäre, nein, nur ein tieleres 
Hinabsteigen, ein Vordringen zu den Wurzeln der Kunst- 
form. Wir sind ja in der folgenden L^ge: wir leönnen nicht 
mehr den gewohnten Maßstab anwenden, wir stellen vor 
einer anderen Erscheinungsweise der allgemeinen Ge- 
setzmäßigkeit künstlerischer Formung; wir müssen also erst 
diese besondere neue Erscheinungsweise verstehen lernen, 
ehe wir innerhalb ihrer Sphäre, auf ihrem Boden eine 
formale Wertung einzelner Werke vollziehen können. Und 
dieses Verstehen ergibt sich nur aus jenem Hinabsteigen zu 
den Wurzeln der Form. Wir müssen uns also fragen, weiches 
der geistige Sinn des Kunstsdiaffens überhaupt ist, und 
wir müssen dann zu ericennen suchen, welche besonderen 
Tendenzen, welchen besonderen, gieichsam metaphysischen 
Wiiien dieser geistige Sinn heute angenommen Imt; wir 
mflssen, mit anderen Worten, ericennen, wie der allgemeine 
geistige Sinn des Kunstschaffens sich zu einem besonderen 
Zeilgeist t)e8timmt, und wie er als dieser eine besondere 
Oesetzmäßigiceit der künstlerischen Formung, d. h. einen lie- 
sonderen Stil erwirict Erst die Erkenntnis des besonderen 
Stilgesetzes ermöglicht es uns dann, in und mit der Form 
des einzelnen Werkcb seine Seele zu erfassen und zu ur- 
teilen. 

Wir werden, da es sich um eine geschichtliche Ent- 
wicklLiiig handelt, nicht fehlgehen, wenn wir an den Im- 
pressionismus anknüpfen. Entweder fügt sich — wie schon 
eimiiai gesagt wurde — die neue Erscheinungsweise der 
alten als eine notwendige Ergänzung an, oder wir begreifen 
sie als eine Oegensetzung zu ihr. 

• « 
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Welches ist denn nun der allgeineine geistige Sinn des 
Kunstschaffens? Er läßt steh auf mancherlei Weise sagen, 

je nach der Stelle, von der aus ich an diese Frage heran- 
trete. Er läßt sich bestimmen durch seine Beziehung zur 
ReHgion oder durch seine Beziehung zum Gemüt (im Kantischen 
Sinne) oder durch seine Beziehung zur gewöhnlichen Er- 
scheinunc^sform der Qegen stände, d. h. zu ihrer natürlichen 
Form oder kurzweg zur Natur. Meist greifen dann diese 
verschiedenen Bestimmungen an einem Punkte ineinander, da 
ja dieselbe Sache nur von verschiedenen Seiten her Ims- 
trachtet wird. Unser Ziel führt mich zu einer Bestimmung, 
die ich einfach als eine Behauptung aufstelle; der Leser 
wird sich prflfen müssen, ob er mit mir darin fiberein- 
stimmen kann, 

ist die Aufgabe der Kunst, einen Gegen- 
stand aus seiner gewöhnlichen Vereinzelung 
herauszuheben und ihnin seiner Beziehungzum 
Weltganzen, d. h. ihn als eine Erscheinung der 
Einheit des Ganzen darzustellen. 

Manches an dieser Bestimmung ist zu erklären, damit 
sie in ihrem Inhalte und ihren Folgen verstandlich werde. 
Kunst bedeutet darin jede Kunst, und GegenstaiKl bedeutet 
darin nicht nur das einzelne Ding der äuPjeren Natur, sondern 
jeden Vorstellungsinhalt des Bewußtseins überhaupt oder eine 
Mannigfaltigkeit solcher Vorsteiiungsinhalte, wie sie als ein 
fortlaufender Einheitszusammenhang das gewöhnliche Erieben 
ausmachen. In diesem Erleben erfüllen die Gegenstände das 
Bewußtsein; sie Icommen und gehen und tauchen wieder in 
der Erinnerung auf, und jeder ist uns dargeboten ohne unser 
Zutun, er Ist uns gegeben als ein Daseiendes» als ein einzelner^ 
der ffir sich und als dieser einzelne erscheint; und der Zu- 



1 ö Das tllgemelne Wesen der Kunsl und die vorliegende Au^be. 

sammenhang, der zwischen den Gegenständen gestiftet ist» 
ist nur ein Zusammenhang von isolierten Einzelheiten» von 
besonderen Einzelgestalten, die keine Beziehung zum Ganzen 
der Weit aufweisen, aus dem sie entspringen, kdne Be- 
ziehung zu ihrem Ursprung. Dieser Vereinzelung enthebt 
der Kfinstler die Gegenstände^ indem er sie in ihre Beziehung 
zum Ganzen der Wdt setzt, indem er ihren Ursprung aus der 
Einheit des Ganzen an ihnen offenbart. Jedes wahre Kunst- 
werk stellt eine Gegenständlichkeit als das Symbol der Welt- 
idee dar. Solche Darstellung bedeutet als die allgemeine Auf- 
gabe der Kunst deren ethische Funktion und ihren ethischen 
Wert, Sie bedeutet die Erhebung des Gemütes über die 
Sphäre des gewöhnlichen, subjektiven Erlebens zur Sphäre 
des Weltgeistes. 

Aber sehen wir denn in dem Kunstwerk die Weltidee dar- 
gestellt? Ist nicht vielmehr das Kunstwerk der alte Gegen- 
stand, nur mit den Mitteln der besonderen Kunst umgeformt? 
Hier entspringt das Geheimnis des Gesetzes Icflnstlerischer 
Formung. Die Form ist es, die zum Ausdruck wird; die 
Form ist es, die uns den Gegenstand in seiner wunderbaren 
Erhöhung anzuschauen ennögiicht; die Form steht im Dienste 
solcher Erhöhung und vollzieht sie. Indem sie von ihr das 
Gesetz empfängt Auch im gewöhnlichen Erleben hat der 
Gegenstand eine bestimmte Form, die aber nicht das Gesetz 
der Kunstform erfüllt. Auch im gewöhnlichen Erleben ist uns 
der Gegenstand, so wie er im Bewußtsein erscheint, geformt 
in Raum und Zeit zu einer bestimmten Gestalt; und auch 
hier Ist es gerade diese Form, ist es die besondere Zu- 
ordniin<^ von Raum und Zeit, welche den Gegenstand als 
einen nur- einzelnen dem Bewuiitsein gibt. Der Kunstler 
unterwirft den Gegenstand einer besonderen Formung, die 
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ihr eigenes, allgemeines Oesetz hat ; er wandelt die gewöhn- 
liche Form um zur Kunstform, und kraft dieser neuen Form 
stellt sich jetzt der Q^enstand als ein Symbol der Welt- 
idee dar. 

Es Wörde zu weit führen, wollten wir die Beziehung der 
gewöhnlichen Form und der Kunstform erörtern oder auch 
das Wesen der Kunstform begründen. Nur eines soll er» 
wihni sein, damit die bisherige Anwendung des Wortes 
»Oeselz der Kunstformc eine zureichende AufldSning gewinne. 
Es ist allgemein üblich, zu sagen, da6 ein Kunstweric den 
Charakter eüies Organismus habe, und das ist tatsichiich 
der genaue Ausdruck fflr die OesetzmäBigkeit der Kunstform. 
Die einzelnen Teile des Gegenstandes oder der Mannigfaltig- 
keit von Gegenständen werden In derkOnstlerischen Formung 
zu wahren Gliedern, d. h. sie werden alle in einen not- 
wendigen Bezug zum Ganzen des Werkes als einer Einheit 
gesetzt. Es ist insbesondere die Beziehung der Raumordnung 
zu ihrer zeitlichen Erfassunj^, welche im Kunstwerk die Form- 
einheit, den Organismus er7eu<^. So läßt sich denn all- 
gemein das Oesetz der Kunstformung bezeichnen als das 
Gesetz der melodisch-rhythmischen Organisierung. 

Auf diese Verhältnisse mußte hier deshalb eingegangen 
werden, weil uns gerade die in Frage stehenden Kunstwerke 
an das Problem weisen, in welcher Beziehung die »natflriiche« 
Fofm des Gegenstandes zur Kunstfonn stehe Picasso vor 
aOem verlangt hier ehie Mare Entscheidung des Problems; er 
wird uns dazu diAqgen, unsere bisherige Erörterung noch zu 
vertiefen. 

Es ist at)er mit der geist^^en Bedeutung des Kunstweikes 
und mit der FormgesetzmSBIgkeit, In weldier sie sich dar- 
stellt, noch ein drittes, fQr uns wichtiges Moment verbunden. 

CoeUcii, Die neue Mtlcrel. 2 
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Das ist die Art des seelischen Verhaltens, in welchem der 
Künstler sein Werk scliafft und der ßehachter es genießt; 
das ist also, mit einem Wort, das Kunsterlebnis. In dem 
gewöhnlichen seelischen Verhalten hat der Mensch die 
Gegenstände, d. h. seine Bewußtseinsinhalte, als von ihm 
selber j^etrennte, fremde sich gegenüber, im künstlensctien 
Schaffen dagegen erlebt er die Gegenstände in unmittelbarer 
Einheit, ja in Identität mit sich selber; er schafft sich selber 
gleichsam zu dem Kunstwerk um, er erlebt sich selber als 
dieses Kunstwerk, das mit ihm eins und identisch ist Und 
analog kann auch nur der Betrachter dadurch zum ästheti- 
schen Erleben kommen, daß er sich in das Kunstwerk ein- 
fühlt, daß er sich darein versenkt und darin auf- und unter- 
geht, und daß er in dieser Versenkung die Kunstförm nach- 
schafft 

Wieder ist es die Form, die hier entscheidend wirkt, und 
deren Oesetz das Mittel eines solchen Verhaltens ist. So wie 

im gewöhnlichen Erleben der Mensch seinen eigenen Leib in 
Einheil und Identität mit sich selber erfaßt, so wie erst diese 
Einheit den Organismus Mensch ausmacht und sein Form- 
gesetz die Einheitsbeziehun^ aller Glieder zum Ganzen ist, 
so wird das Kunstwerk für den Künstler und für den Be- 
trachter «gleichsam der 1 eib, zu dem er sich begrenzt, der 
mit ihm identisch wird, und mit dem er in dieser Einheit 
einen Organismus ausmacht Darum ist das Formgesetz 
des Kunstwerkes dasjenige des Organismus Qbertiaupt: die 
Einheitsbeziehung aller Glieder zum Ganzen. 

So ist also das Kunstwerk nur das Resultat eines besonderen 
seelischen Verhaltens, und der Erlebniswert dieses Verhaltens 
ist natfiriich auch ein besonderer. Der schaffende KQnstler 
ist nicht mehr das Subjekt, das Individuum, dem die Oegen- 



Digitized by Google 



Da» iWserndne Wcten dtr Kmiit und die vorliegende AnfjKabe. 19 

stände als Objekte bloß gegeben sind, er ist vielmehr der 
die Gegenstände wahrhaft schaffende Geist ; in ihm als dem 
allgememen Geist erscheinen nun die Gegenstände in ihrer 
Beziehung zum Ursprung, sie werden offenbar als die Aus- 
wirkungen des schöpferischen Weltgeistes, und sie werden 
so zu Symbolen der Weltidee. 

In dem künstlerischen Schaffen , in dem produzierenden 
Akte wird der Mensch zur Persönlichkeit Als eine solche 
repräsentiert er in einer endlichen Art den Weltgeist selber. 
Die Endlichkeit besteht darin, dafi der schöpferische Akt an 
die Gegenständlichkeit gebunden ist, daß der Künstler nur 
die Einzelform schaffen kann, daß sich also jener Akt zu 
einem besonderen Kunstwerk begrenzen muH. Die Bindung 
an das individuelle rVwuDtsein also ist jene Endlichkeit der 
Offenbarung des Welt^^eistes. 

Die Persönlichkeit isi sonnt der Wellceisl in seiner Einheit 
mit dem individuellen Menschen und zu|j,leich in der Ge- 
bundenheit an ihn. Das Gesetz der Persönlichkeit ist die 
Einheit zweier gegensätzlicher Momente, die Einheit in dem 
Gegensatz von Individuum und Weltidee. Diese Einheit aus 
dem Gegensatz zu verwirklichen, das ist die Aufgabe der 
Persönlichkeit! welche sich allgemein im Kulturschaffen voll- 
ziehf . In dem geschichtlichen Verlauf einer Kulturentwicklung 
und in der Abfolge der Kulturperioden besteht die aufgegebene 
Verwiildicbung; und das bedeutetfflr die Kunst Stilentwicklung 
und Abfolge der Stilperioden. 

Ohne weitere Bcgrflndung sei hier gesagt, daß die Persön- 
lichkeit zugleich Zeitgeist bedeutet, daß also die vielen Künstler- 
persönlichkeiten einer Epoche zu einer Artgemeinschaft ge- 
hören. In jeder Zeit, welche eine kulturelle Einheit ausmacht, 

und welche künstlerisch eine Stilperiode bildet, drückt die 

2* 
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Persönlichkeit ein bestimmtes Einheitsveiiiältnis des Menschen 
zur Wdtidee, zum Weltgeiste aus. Es ist das Thema der 
Geschichte^ dafi sich der Weltgeist in gesetzmSBig verflnder* 
licher Art in den Menschen der verschiedenen Epochen 
offenbart, indem jede Epoche so durch einen Persön Meh- 
le eitstypus charakterisiert ist Der Persönlichkdtslypus, als 
eine besondere Zeitform der Einheit von Mensch und Welt- 
ideer, soll steh also selber darstellen; er soll sich als eine 
eigene Kulturform verwirklichen, er soll sich insbesondere 
zu einer Ocsanitlicit von Kunstwerken als einer Symbolik 
seiner selber entäußern. Jede Epoche bat ein bestimmtes 
Verhältnis des Menschen zur Wellidee, und das bedeutet 
zugleich, jede hat künstlerisch einen eigenen Stil: das all- 
oeiTieine Oesetz der Kunstformung äußert sich immer nur 
als ein besonderes Stiigesetz. 

« • 

So wären wir nun vorbereitet, an die Untersuchung unserer 
eigentlichen Frage heranzutreten. Der Gang ist uns jetzt klar 
voigeschrieben, er ist dieser: wir haben die Beziehung des 
modernen Menschen zur Wdtidee^ oder mit anderen Worten, 
wir haben den modernen P^6nlichkeit$typus festzustellen; 
er ist die eigentliche Grundlage der modernen Kultur. Wir 
haben alsdann zu erkennen, wie aus dieser modernen to- 
sönlichkeitsart der Impressionismus erwächst — in der Malerei ; 
die anderen KQnste stehen ja hier nk:ht in Frage, wenn sie 
auch der gleichen OesetzmSBigfceit unterliegen. Da muß es 
sich dann drittens entscheiden, ob dieser Impressionismus 
schon den Anspruch eines ausgebildeten Stilgesetzcs erheben 
kann, ob er schon der vollendete künstlerische Ausdruck der 
modernen Persönlichkeit heiüen kana 
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Ich will es als das eigentliche Thema begrfinden, daß die 
neuen nKÜerischen Erscheinungen die Fortsetzung des l>is- 
herigen Impressionismus sind, daß sie ihn ihrer Absicht, 
ihrem Ziele nach erheben wollen zum ZxiH% und daß sie 
für dieses höchste Ziel eine bestimmte^ b^enzte Ldstung 
darstellen. Um es schon im elnzehien vorweg zu sagen: 
die neue Malerei ist der romantische Gegen- 
wurf zu dem bisherigen Naturalismus; sie ist 
die Romantik der modernen Knnst, und hierin liegt 
für die Stilbilduiig überhaupt sowohl ihre Leistung wie ihre 
Begrenzung. Als der bloße Gegenwurf zum Impressionismus 
ist sie ebenso einseitig wie dieser; die Verknüpfung, die 
Synthese beider wäre als das eigentliche Ziel eine moderne 
Klassizität. Aber ich betone hierbei sofort auf das nach- 
drücidichste: die entwicklungsgeschichtliche Feststellung einer 
Einseitigkeit ist kein Werturteil, besagt nichts Ober Voll- 
kommenheit oder Unvollkommenheit des einzelnen Werkes; 
Einseitigkeit heißt hier nichts als stilgeschichtUche Stellung, 
sie Ist es nur aus dem Gesichtspunkt des Entwicklungs- 
schemas, an welches das Begreifen gewiesen ist, welches 
dem Begreifen das methodische Mitttel bedeutet 
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Es gilt, den modernen Persönlichkeitsfypus oder, was das- 
selbe ist, die moderne Bezieliung von Mensch und Welt- 
idee festzustellen — denn Persönlichkeit ist der Mensch, in- 
sofern er sich in seiner Beziehung zum Ganzen der Welt 
betätigt Dies Verhältnis des Menschen zum Weltganzen ist 
der geschichtlichen Entwicklung unterworfen. Während im 
Mittelalter und auch nocii grundsätzlich in der Kultur der 
Renaissance der für den Menschen jenseitige oder trans- 
zendente Gott die höchste Einheitsidee ausmachte, ändert sich 
seit den Zeiten Kants diese Anschauung. Gott wird seiner 
Transzendenz enthoben, er wird zu dem der Erscheinungs- 
welt innewohnenden Weltgeist; der transzendente wird zu 
einem immamenten Gott Der Pantheismus bestimmt von 
da an grundsätzlich das Verhältnis des Menschen zur Weifidee, 
die ganze von Kant begründete Kultur des Idealismus fließt 
aus der pantheistischen Haltung: nicht nur die großen philo- 
sophischen Systeme f ichtes, Schellings und Hegels haben die 
Wesenseinheit von Mensch und Wdtgeist zur Voraussetzung, 
auch die Kunst, die Dichtung der Romantiker sowohl wie 
diejenige Ooethes und Schillers und wie die Bildnerei und 
die Musil^ sind auf derselben Grundlage erwachsen. Und in 
der Moderne ist das ka'neswegs anders geworden; wie fQr 
die idealistische Kultur um 1800, so ist auch für die Kultur 
um 1000 die Wesenseinheit von Mensch und Weltgaiuein die 
fundamentale Anschauungsweise, welche alle Persönlichkeits- 
betätigung, d. h. alles Kulturschaffen gebiert. 
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Aber: der Pantheismus ist nur das beiden Perioden Cie- 
meinsame, die verschiedene Form dagegen, in der er bestimmt 
ist, das die Perioden Trennende. Die Feststellung der unter- 
scheidenden Merkmale und der Vergleich werden uns erst den 
modernen Persönlichkeitstypus kennen lehren. 

Der veigjsngene Idealismus faßte die Weltidee, den Welt- 
geist gleichsam nach dem Muster des Menschen, des Subjekts: 
das Weltall war ihm ein Qberhöhtes oder, wie Fichte es 
nannte^ ein obsolutes Ich» ein ins Unendliche gesteigertes Ich. 
Der Weltgeist war die ihrer Endlichkeit entkleklete Vernunft 
des Menschen selber. Der Pantheismus erschien subjek- 
ti vis tisch gewandt: das Ich blieb der Zentralpunkt der 
Wettanschauung, die geistige Konstitution des Ich galt als die 
Konstitution der Welt überhaupt. So war also das be- 
stimmende Verhältnis des Menschen zur Welt dasjenige des 
endiiciicn zum unendlichen Ich. Ein obsoluter Indivi- 
dualismus war die philosophische und ethische Basis, auf 
welcher sich die künstlerische Kultur erhob, und welche sie 
zum Ausdruck brachte. Die Folge war der Idealismus als 
Stilgesetz: die Idealisierung der gesamten Erscheinungen aus 
der Endlichkeit zu einer sie steigernden Form, ihre Typi- 
sierung aus der Vereinzelung zur reineren Allgemeinheit der 
vom Menschengeiste gebildeten Ideen; die Wdt der Er- 
scheinungen wurde von dem Künstler gleichsam m das eigene 
Ich hineingenommen und nach dem Muster des Ich gestaltet, 
idealisiert; der Mensch seltier und die Menschheit wurden 
Quell und Mittelpunkt aller Formung. Der letzte Sinn der 
Kunst war der idealisierte^ der edle und schöne Mensch, und 
die ganze Umwelt des Menschen, die Natur, gewann nur 
kfinstlerfschen Wert vermöge und in einer Personifikation. 
Es ist kein Zufall, daß die damalige i^rudukiion in dem 
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Griechentum ihr Vorbild fand: hier war ein ahnlicher Wide 
gestaltet; auch hier war grundsätzlich der Mensch der Gegen- 
stand des Schaffens. Wenn uns heute Goethes Faust das 
zusammenfassende Werk der ganzen Periode bedeutet, so 
kann uns diese Dichtung auch lehren» daß damals die Er- 
höhung des Menschen zum All selt>er das unendliche Ideal 
der Kultur war. 

Da tritt nun in der Moderne, und zwar schon duichden natur- 
wissenschaftlich-materialistischen Ruckschlat^, eine Wendung 
ein. Zwar, die Wesenseinheit von Menscli und Welt bleibt 
die Grundbehaiiptung; aber der Mensch wird nun nur noch 
als ein intei^ncTender Bestandteil eines umfassenderen Ganzen 
gefühlt Der Pantheismus ist objektivistisch gewandt: 
das All ist nicht mehr ein ins Unendliche gesteigertes Ich, 
es ist vielmehr ein dem Ich auch der Form nach Ober- 
geordnetes ; der Mensch ist nur ein Glied in einer Entwicklung, 
die Ober ihn hinaus will: so hat er sich dem Ganzen ein- 
zufOgen, von dem er nur eine Teilerscheinung bildet; er bat 
als seine ethische Aufgabe nicht die Steigerung seiner selt>er, 
sondern die Ot>erwindung seiner selber zugunsten einer 
höheren Idee des Ganzen. Ein relativer Individualis- 
mus ist an die Stelle des absoluten getreten, und der moderne 
Persönlichkeitstypus ist gekennzeichnet durch die Erfassung 
der Weltidee als eines unmittelbar übergeordneten , den 
Menschen in sich einschließenden und auf liebenden 
geistip^en Ganzen. 

Versuchen wir, uns diese « Aufhebung* des ich im Welt- 
ganzen kiar/LiiTiachen, so werden wir dadurch den Boden 
für die Erkenntnis des modernen Stil^n set/es gewinnen. Die 
Aufhebung ist zugleich eine Aufbewahrung des Ich als des 
Geistes in seiner übergeordneten Form: das Ich strömt gleich* 
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sam ein in das All und geht darin unter wie in seiner Er- 
fOllung. So vollzieht sich in der Weltanschauung die Um- 
kehr des Idealismus; nicht mehr das Ich ist ihr Zentralpunkt, 
sondern die Gesamtheit der Erscheuiungen, die jetzt efai ob- 
jektiver Odsteszusammenbang ist Hier wie dort bietet sich 
die Wesensebiheit von Mensch und Welt als die Orund- 
behauptung und die Basis des Kulturschaffens an; aber die 
Aufgabe ist umgewandt: nicht soll die Oesamtheit der Er- 
scheinungen durch die Hindnnahme \n das Ich vergeistigt 
werden, sondern umgekehrt, sie selber soll sich vermöge 
der Aufhebung des Icli als objektiven Geist offenbaren. 

Damit aber ist der Standpunkt des modernen gegen den 
idealistischen Künstler verkehrt: der moderne stellt sich 
gleichsam in die objektive üegenstandlichkeit als in sein 
Zentrum. Es ist zu bedenken, daß die Weltanschauung für 
den kulturschaffenden Menschen die zu verwirklichende Auf- 
gabe ist; in der Erscheinung, in der >natürltchen> Gegen- 
ständlichkeit hat er die Weltidee zu symbolisieren. Und also 
wird es die Aufgabe des modernen Künstlers, in der «natfii^ 
liehen c Oegenstindlichkeit als solcher das geist^ Wesen zu 
offenbaren, indem er das Ich als das geistige Prinzip in ihr 
»aufhebte. Der Ausgangspunkt und der Standort bleibt ffir 
ihn im Gegensatz zum Idealismus die objektive Erscheinungs- 
welt Und wo er den Menschen selber darstellt, da wird 
auch er ihm nur zu einem Teil des objektiven Ganzen; in 
diesem Sinne ist Ihm der Mensch seiner frflheren Würde 
enthoben. 

So läßt es sich denn als das Prinzip der neuen Stilgesetzlich- 
keit bezeichnen, die Welt der Erscheinungen als diejenige 
des objektiven Weltgeistes zu gestalten, als eine objektive 
geistige Einheit, in welche der Mensch als ein Glied mit 
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eingeht Die Vergeistigung der Welt in solchem objektiven, 
fiberpersöniichen Sinne» das ist die unserer Zeit gestellte 
Stilaufgatie*). 

• 

Die angegebene Form des Persönlichkeitstypus ist ffir 
unsere Zeit ebensowohl der vorhandene immanente Kultur- 
wille, der ihre Bewußtseinsdtsposition ausdrOdct, als auch 
das noch zu verwirlclichende Endziel ihrer kulturellen Selbst* 
darstdlung. Nii^gends ist hier ein Abschluß erreicht, weder 
in der Religion noch hi der Philosophie oder der Kunst; 
aber allenthalben läßt sich die zielgerechtc Arbeit fest- 
stellen, und was bisher getan wurde, entspricht unverkenn- 
bar jener Form des Kultui willens. Es ist dabei nicht über- 
raschend, daß gerade die Malerei allem anderen Schaffen 
voraus die Führung öbernommen hat, so daß sie an Kon- 
sequenz und Breite der Entwicklung sowie an Größe der 
Leistungen die anderen Künste überragt: der Zug zur Ob- 
jektivierung, die Vorherrschaft der ich-jenseitigen »Naturc 
in der Weltanschauung sind den eigenen Mitteln und Zielen 
der AAalerei — der ja die Oiganisienmg eines äußeren Raumes 
geboten ist — besonders angemessen; daher kann sich der 
moderne Persönlichkeits^us in ihr am leichtesten aus- 
sprechen, so wie in der idealistischen Zeit die Dkhtung und 
in zweiter Linie die JMusik der Vorherrschaft des Ich ent- 



*) Anmerkung. Idi habe die Verhilinisse der Weltusdiauung, 
die ich hier nur andeuten Iconnte, und ihre Folgen für ifie StUbildung 
in einer Schrift > Neu rom antik« nähfr niisppfrilirt. In bemg auf den 
modernen Persönlichkeitstypus und ebenso in bezug auf den noch zu 
behandelnden maleriMfaen hnpreKdonteani hoffe Idi aber doch, daß 
die vorliegende Schrift eine EifSnzung und Vert)essening des dort 
Oeäufierten enthält 
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gegenkamen, während damals die bildenden Künste fast 
verkümmerten. 

Der malerische Impressionismus erhidt seinen Namen aus 
einem Umstände, der ledtglig die Folgeerscheinung eines 
tieferfiegenden und weitenreichenden Zieles war. Er wollte 
nicht mehr wie die frühere Kunst einen einzelnen, festen 
Gegenstand oder eine Afannigfaltigkeit fester Gegenstande 
gestalten, was nur durch die Verbindung der augenblicklichen 
Wahrnehmungsbilder mit Erinnerungsvorstellungen oder 
durch die letzteren allein möglich war; er richtete vielmehr sein 
Bestreben darauf, ein unmittelbares Wahrnehmungsbild, 
einen objektiven Aiigenblickseindruck, eine dein Auge mo- 
mentan dargeboteiu Impression zum Bilde m machen. Aber 
dieser Wille zur bloßen Impression war nur die Folge einer 
veränderten Anschauungsweise, er war die Folge des neuen 
objektivistischen Lebensgefühls, und er bedeutete zu- 
nächst nur die Reaktion auf den früheren Subjektivismus. 
Damitz d. h. mit der O^nsetzung g^en die Vorherrschaft 
des Ich, gegen den absoluten Individualismus, und mit der 
Eroberung der neuen objeldhren Anschauungselemente ist 
die stilgeschichtliche Bedeutung des Impressionismus um* 
schrieb«!, und damit ist zugleich seine ganze ethische und 
technische Erscheinungsweise in allen ihren Teilen bestimmt. 
Wir wollen das ins einzelne verfolgen, um auf diese Weise 
zu erkennen, daß tatsächlich der Impressionismus den 
modernen Fersönlichkeitstypus zu seinem Wiirzelbüden hat, 
daß er also jenes von uns bestimmte KuUurziel verfolgt, 
und bis zu welchem Punkte des vorgeschriebenen Weges 
er da zu gelangen vermochte. 

Der exzeptionelle Wert, welcher der gesamten neuen 
Malerei zukommt, liegt darin, dati ihre objektivistische An- 
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schauungsweise nicht nur dem Idealismus entgegentrat, 
sondern daß sie überhaupt eine jahrhundertelange Tradition 
der malerischen Ziele zu durchbrechen hatte. Denn die Vor* 
herrschaft des Ich in der Weitanschauung mit all ihren Polgen 
fOr die Art des kfinstlerischen Sehens ist schon das be- 
stimmende Element der Renaissance und sie ist es bis auf 
unsere Tage geblieben» so daß tatsächlicli der modernen Kunst 
eine vollständig neue stilistische Pkt)blemstellung gegeben 
war. Die bildende Kunst der Renaissance nahm den Menschen 
und sie nahm die Dinge der Außenwelt als fest umrissene 
und fOr sich bestehende Einzdwesen und EinzelgegenstSnde; 
als solche wurden sie ihr zur Grundlage der Stilisierung, die 
Kunstform behielt die Einzelform der Gegenstände in ihrer 
ganzen unorganischen und organischen Mannigfaltigkeit als 
das gegebene Naturelement ihres eig^enen Aufbaues. Die 
Naturform eines dargestellten Gegenstandes wurde in der 
Weise in der Kunstform aufgehoben, daß der Gegenstand 
seine Naturbedeutung als eines Einzelwesens behielt Und 
bei alier Stilwandlung blieb diese Beziehung von Kunstform 
und Gegenstand gewahrt bis zum Beginn der heutigen 
AAalereL Selbst bei Rembrandt, der doch in einer äußersten 
Weise Licht und Dunkelheit dazu benutzte^ um das gemalte 
(%jekt seiner plastischen Oegenständllchkeit zu entkleiden, 
blieben die Oegenstinde dennoch in ihrer ideellen und natQr- 
lichcn Bedeutung als einzelne bestehen. Und wenn später 
der Idealismus die Objekte aus ihrer natürlichen Vereinzelung 
zu Ideellen Gestalten umformte, so waren auch diese fCr 
sich bestehende Individuen. Die Zentralstellung des Ich führte 
für die Gestaltung des Menschen sowohl als für diejenige 
der Außenweltciingc zum individualstil überhaupt. Es kann 
natürlich hier nicht die Formentechniic verfolgt werden, in 
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weicher sich diese besondere Anschauungsweise entlud; die 
ist so mannigfaltig, wie die ganze Stilgeschichle sdber es 
seit der Renaissance war. Aber ganz allgemein sei doch 
darauf hingewiesen, daß infolge der Individualtendenz cKe 
Formen der Lebewesen, insbesondere des Menschen in ihrem 
funktionalen organischen Werte in das Kunstwerk mit ein- 
gingen und bewahrt blieben, und daß aufierdem die Mechanik 
des unorganischen und organischen Geschehens Form- 
elemente des Bildes lieferte und insbesondere die Ausbildung 
der Raumperspektive bestimmte, wodurch das dargestellte 
Raumbild aus der statischen und dynamisciien Konfiguration 
der zusammeng'efüj^rten Einzelobjcktc lu^rvt »r^^niio;. 

Mit dieser ganzen Tradition hatte der liiipressionismus 
vermöge der neuen objektivistischen Anschauungsweise zu 
brechen, und er tat es mit einer Entschlossenheit und Kon- 
sequenz, die sein dauerndes Verdienst bleiben werden. Die 
Oberwindung der konventionellen Darstellungsmethode^ die 
nur ailmihlich vor sich ging und den ganzen von 
Gourbet bis zu Monet und Liebemumn in Ansjmich nahm, 
bedeutete natfiilich zugleich die Erobeniiig des neuen ob- 
jektivistischen Standpunktes vermittels einer entsprechenden 
neuen Technik. Es ist das Anfangsstadium einer jeden StU- 
entwickJung, d h. also ihre naturalistische Phase, die in 
solcher Weise den Boden für die verifotderie Anschauungs- 
weise gewinnt. Für den Impressionismus bedeutete das die 
Aufhebung des individuellen Gegenstandes als der künst- 
lerischen Fonngrundlage, es bedeutete die Auflösung dieser 
Gegenständlichkeit in einer objektiven Organisation des ganzen 
Bildraumes, so daß nun das Bild den Charakter eines ich- 
jenseitigen, rein objektiven AuRenwcltausschnittes erhielt. Es 
ist wichtig, zu erkennen, daß damit dem Impressionismus 
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jenes letzte Ziel der StiUiilclimg, die Vergeistigung der Er- 
scheinttiigswelt, noch keineswegs gegeben sein konnte; 
lediglich die Umkehr des indivklualistischen Standpunictes 

zum objektivistischen war seine Aufgabe. 

Hierzu gewann nun die Malerei das Licht als das die Biid- 
einheit schaffende Medium: sie ließ das natürliche, parallel 
einfallende Sonnenlicht den ^^anzen Bildraum durchdringen. 
In ihm konnte sie alle Gegenständichkeit auflösen und zu 
rein malerischen Werten dieser Lichteinheit machen. Selbst- 
verständh'ch blieb auch dabei die Gegenständiichiceit die 
ursprüngliche Naturgrundlage der Kunstform; aber ihr In- 
dividualwert erschien aufgehoben in dem eiVentüchen Material 
der Form» in dem vom Lichte erfflilten Raum; die Gegen* 
Stande behielten nur noch einen Wert als Uchfmassen von 
besonderer Qualitii Die den Raum aufbauende mechanische 
Konfiguration der Oegenstlnde wurde zum bloß sekundären 
Werte, oder sie fiel ganz fort: der Raum «rurde gnind- 
sätzlich als Uchtraum, gleichsam um sebier selber willen 
gemalt 

Zu dieserauflösendenUnterordmmgdesOegensttndlidien 

im Bilde gehörte es dann auch, daß nichts von den Gegen- 
ständen in die Kunstform hlneing^elangte, was schon eine 
Verarbeitung der Wahrnehmung;,^ durch den Menschen voraus- 
setzte, also nichts von F.rinnerungsvorsteliungen, nichts von 
jenen typischen Vorstellungsgestalten, welche noch der 
Idealismus benutzt hatte. Es galt, ganz ich-jenseitig zu 
sein, ganz objektiv zu sehen. Und also war die Malerei an 
das augenblickliche Wahmehmungsbild gewiesen, an die 
Impression. Und diser Tendenz, in der sich die neue An- 
schauungsweise offenbarte^ entsprach das technische Mittel: 
wenn der Maler das beständig flutende und wechselnde 

Coellcn, Die neu MalcreL 3 
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Sonnenlicht malen wollte, so mußte er notwendig Moment- 
maler sein; er wurde Impressionist. 

Da es sich hier nur um das Prinzipielle handell; so soHen 
die Einzelheiten dieser technischen Entfaltung nicht erörtert 
werden. Besonders charakteristisch ist es, daB der Im- 
pressionismus wesentlich Landschaftsmalerei war. Darin zdgt 
sich wiederum die Obereinstimmung der formalen Oesetzlich- 
kelt mit der persönlichen Anschauungsweise; Wennschon 
die besondere Lichttechnik den JMaler an die Landschaft ver-* 
wies, so lag doch in ihrer Bevorzugung zugleich die Ver- 
neinung des [ndividualwertes der Erscheinungen; diese gingen 
in dcT l_andschaft auf als die nur komjjonieienden Teile des 
Ganzen. Die pantheistische Orundstimmung äußerte sich 
darin in einer naturalistischen Gebundenheit: der einheitliche 
Zusammenhang der bloß materiellen Natur war die ürund- 
anschauung, welche hier zum künsterischen Schaffen trieb. 
Anderseits aber liegt gerade darin auch der hohe Wert, der 
die Werke der Impressionisten in ihrer Oesamterscheinung, 
wie in einzelnen Leistungen auszeichnet 

Die materielle Gebundenheit der Malerei, welche die Folge 
ihrer objektivistischen Aufgabe war, erzeugte Jene herbe 
Sachlichkeit, die ihre Bilder aufweisen, und welche Ins- 
besondere Uebermanns köstlicher Vorzug ist; sie erzeugte 
jene »Oemfitlosigkeit«, Aber welche mancher deutsche Kkanr 
bOiger so bedeutsam zu weinen verstand, bis er endlich bei 
Hans Thoma get rös t e t wurde; Es mag genügen, zu sagen« daB 
dieser Zug des künstlerischen Schaffens eine Entwicklungs- 
notwendigkeit war, die Basis für eine zukünftige Erfüllung 
des Gemütcb, welche dann sicherlich nicht die von jenen 
männlichen Tanten vermißte Rührseligkeit sein wird. 
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Von Anfang an war der Impfesstonismus ein hervor- 
ragend kOnstlerisches Prinzips weil fflr ihn^ wie gesagt 
die panilieistisclie These ausgesprochen den eigentlichen 
Quellpunkt bildete und infolgedessen der f ormungswiUe sich 
unmittelbar auf die Erhebung der Natur zur Symbolik der 
Weltidee richtete. Die ganze Technik ist ja hier von vorn- 
herein in alten ihren Teilen dazu bestimmt und geeignet, 
einen höheren Einheitszusammenhang der dargestellten Gegen- 
stände zu schaffen; die Organisierung des Bildes zu einem 
Ganzen, zu einer in sich geschlossenen Raumvorstellung in 
eminentem Sinne ist der offenbare Zweck dieser Technik. 
Dadurch wird es begreiflich, daß hier schon in einer natura- 
listischen Phase der Stiibiidung künstlerische Werte ent- 
standen, welche auch dem Fortschritt der Anschauungsweise 
gegenüber standzuhalten vermögen, während es sonst das 
Schicksal naturalistischer Anfänge ist, sich in ihrer bloßen 
stilgeschichtlichen Bedeutung zu erschöpfen und als Kunst- 
leistungen nachher nicht zu bestehen. Es geht hier dieser 
naturalistischen Malerei nicht so, wie es z. B. der neuen 
naturalistischen Dichtung eiging, die nur wenige wahre 
Werte zu liefern vermochte. Auch darin macht sich wiederum 
die besondere Entsprechung zwischen den malerischen Zielen 
und dem modernen Kutturwillen geltend. 

Anderseits ergab die naturalistische Gebundenheit den- 
noch die Begrenzung dieses Impressionismus. Da er in der 
Reaktion gegen die individualistische Auffassung lediglich 
den objektivistischen Standpunkt herzustellen hatte, so äußerte 
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siclf die pantheistische Grundstimmung in der Erfassung 
des bloß materiellen Einheitszusammenhaiiges der Natur- 
erscheinungen; eine eigentliche Vergeistigung dieses Zu- 
sammenhanges dagegen war dem Impressionismua versagt 
und mit seinen Aütteln in Iceiner Weise zu errdchea Er 
Iconnte nicht in die Tiefe der Dinge gelangen, konnte nicht 
bis zu ihrer Seele, bis zu ihrem gdst^ien Ursprung; vor- 
dringen; er gab nur ein farbiges Abbild der Erscheinungen, 
ein Bild ihrer bloßen OberflSche mit all seiner sinnlichen 
SchjVnhelt Nur das farbige Licht vefktible gleichsam die 
duBere Erschetnung^ der Dinge zu einem schönen Spiegel des 
Ganzen, und allerdings hat hier die neue Mal weise ihre 
glänzendsten Leistungen. Die Differenzierung der Farben 
wurde so sehr vollendet, daß niemals die Kunst die Wunder 
des Sonnenlichtes mit so virtuosem Können wiederzugeben 
verstanden hat. 

In dem Pointiiiismus, wie er in der Ausstellung 
durch Gross und Signac bedeutsam vertreten war, zog der 
Impressionismus die letzte Konseqnenz seiner Absichten; 
gerade diese Malweise wirkt daher wie eine Bestätigung 
des vorhandenen Kunstwillens und seiner Erldärung. Indem 
sie die Auflösung des Oqpenständlichen in den farbigen 
Lichtraum bis zur letzten Möglichkeit treibt und so wirklich 
nur noch ein Bild gibt» das nicht mehr im gegenständlichen 
Leben wurzelt, das nicht mehr wenigstens noch einen Hin- 
weis auf die vertMtgenen Kräfte der Natur zurflckläßt, hat 
sie zwar das Prinzip vollständig erffillt» aber sie hat es er- 
fflllt auf Kosten des eigentlichen ethischen Daseinsgehaltes. 
Dieser PoiiUillismus ist die volle Bescliränkuncr auf die Schön- 
heit des sinnlichen Reizes, auf die bloße Farbenimpression, 
und er repräsentiert damit ein malerisches Ästhetentum, das 
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nur noch den Vorzug eines feinnervigen und differenzierten 
Schönheitssinnes hat, der selbstverständlich als ein Kultur- 
wert nicht zu verachten ist 

Wenn nun schon in dem Pointiiiismus die grundsätzliche 
Oleichwertigkeit alles im Bilde benutzten Gegenständlichen 
gesetzt ist, wie es in der Tat die objektivistisch-pantheistische 
Anschauungsweise des Impressionismus forderte, so war 
doch dieses Ciigebnis auch in einer tieferen Art zu erreichen, 
in einer Art, welche von der Oberfläche der Erscheinungen 
zu den Kräften hinabstiege in denen sie entspringen. Es ist 
vanOogh, derin solchem Sinne den Impressionismus zu 
Ende fQhrte, zu emem wahrhaft großen und wahrhaft 
Idlnstlerischen Ende. Seine Absicht ist, allgemein gesagt, 
damit umschrieben, daß er den Oberflachenzusammenhang 
der Natur, wie ihn der Impressionismus gab, vertiefen will 
zu einem lebendigen Kräftezusammenhang. Und diese Ab- 
sicht hat er erreicht vermöge einer ungchcunn Energie und 
Potenz der Anschauung; seine Bilder sind mit einer solchen 
Stärke der unmittol hären Konzeption geschaffen, daß sie wie 
lebendige Mächte den Betrachter ergreifen und sich Untertan 
machen. Sie haben nicht die klassische Ruhe des in sich 
Gefestigten und Harmonischen, aber dafür haben sie das 
Wunderbare einer machtvollen Augenblicksvision, in der der 
Kunstler die Sphäre der Erscheinungen durchbricht und die 
Tiefe des Ursprungs erfaßt 

Die Aufl()sung des O^nstSndlichen im Bilde zur Offen- 
barung eines lebencflgen KiSftezusammenhanges, der sich 
im Raum und durch den Raum hindurch auswirkt, das ist, 
wie gesagt, die Formel fflr den Kunstwillen van Ooghs» und 
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sie ist die beste Erffillung, welche der Impiessiomsmus als 
solcher finden konnte: Die Grenze aber, welche ihm ge- 
zogen war, blieb auch gnindsStzllch die Grenze van Ooghs: 

der paniheistische Lebenszusammenhang galt auch hier als 
ein Zusammenhang materieller Kräfte, als der »Natur*- 
Zusammenhang in seiner objektiven Bedeutung und, was 
das Wesentliche ist, ohne jede Vergeistigung, welche den 
Krälteziisammenhang als die Auswirkung des W( Its^cistes 
fassen könnte. So wird denn auch bei van üogh der Raum 
gleichsam um seiner selbst willen gemalt: er baut sich auf 
als ein dynamischer Organismus, in welchem die Gegen- 
stände ihre gewöhnliche Individtialbedeutung aufgegeben 
haben zugunsten ihrer räumlichen Kräftewirkung. Alle 
stilistisch ausgeprägten Landschaftsbilder van Ooghs zeigen 
das auf den ersten Blick. Ich weise nur hin auf »Die 
Schluchtc, eine der besten Landschaften des Künstlers» auf 
die »Ollvenemtec in ihren verschiedenen Ausführungen, auf 
die «Blühende Allee« und die »(Cappeln«. Die Menschen und 
die Pflanzen und die ttote« Natur in ihnen allen wirken nur 
als die Exponenten der Raurndynamis, und sie fHefien so 
unter Vernichtung ihrer gewöhnlichen Indhridualgestalten zu- 
sammen zu einer vollkommenen Einheit. Es gibt in ihnen 
keinen durch den Gegenstand bedingten und vorgeschriebenen 
Mittelpunkt, keinen Hauptinhalt neben dynamisch unwich- 
tigeren Teilen; die Gegenstände sind in ihrer Büdfunktion 
zu vollständiger Gleichwertigkeit aufgehoben. 

Weil der Künstler grundsätzlich die Anschauungsweise 
des Impressionisten hat, sind auch seine technischen Mittel 
von diesem hergeleitet. Das farbige Sonnenlicht ist ihm das 
die Bildeinheit schaffende Medium. Aber während bis dahin 
die Farben als die Differenzierung des Uchtes genommen 
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und daher vielfältig gebrochen wurden, machte sie van üogli 
wieder zu einem primären Werte: sie wurden ihm zur 
eigentlichen Materie des Bildes, welche aus sich die dar- 
zustellende lebendige Kraft hergeben soll. Durch eine 
äußerste Steigerung; ihrer Leuchtkraft und ihrer physiologischen 
Reizwirkunc^ und durch die Reizsteigerung der Farben- 
verhältnisse wird das erreicht Ebenso wird auch die 
Organisierung der Farbenfläche umgewandelt. Hier geben 
dem Impressionisten die Konturen der Gegenstände noch das 
Skdett des räumlichen Aufbaues; für van Oogli vermitteln 
die Gegenstände nur eine Differenzierung der Fait>e Die 
ganze BUdfläcIie aiser wird durdi regellos geschwungene 
FaibenzQge erzeugt und in sich gegliedert, durch breite 
Linien, welche sich gegenseitig drängen, welche zueinander 
kiufen oder ehumder abstofien, welche als Wellen lebendig 
durch den Raum fließen oder als Flammen, in Kräften ge- 
boren, emporschießen; durch Linien, welche In ihrer regel- 
losen Fülle als Kreise in sich zurückzulaufen streben und 
damit das Kräftespiel des Ganzen gleichsam atomisieren. Es 
ist ein herrliches Schauspiel, in einer i_andschaft so das 
Wunder eines unendlich vielfältigen Kräftezusammenhanges 
zu erleben. 

An einem Gegensatzbeispiel läüt sich dieses letzte Ziel 
van Goghs gut veranschaulichen. Von manchem wird die 
»Eisenbahnbrücke« besonders hoch geschätzt, und es ist ein 
vortreffliches Bild; aber es ist gerade nicht fflrdie letzte Ab- 
sicht des Kflnstlers charalrteristisch. Die Gegenstände sind 
hier nicht im äußersten Sinne zur Kräftesymbolik aufgehoben. 
Die Last der Brflcke ist glänzend gewonnen, aber es bleibt 
eine dem Oegenshmd als solchem anhängende Kniftäußerung. 
Und die läumliche Gestaltung wird wiederum durch die 
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Gegenständlichkeit selber bis zu einem gewissen Grade und 
in einer dctn gewöhnlichen Impressionismus angehörenden 
Weise erzeugt: als eine durch die Brücke gegebene Per- 
spektive. Der Stil van Goghs aber verschmäht in seiner 
durch^^ebildeten Form derartige Mittel; er hat nicht die jS^e- 
wöhnliche Tiefenwirkung des Raumes, er ist ein ausgeprägter 
Flachstil. 

Manchen Porträts des Künstlers gegenüber möchte man 
dazu kommen, die Landschaften geringer als diese zu achten. 
Man ist geneigt, »Die große Arieserin« fär das schlechthin 
beste Bild zu erklären, und man steht vor der »Berceuse« 
wie vor einen Wunder. Das ist um so auffallender, als 
zunSchst der impressionistischen Tendenz das Portdit nicht 
erreichbar scheint Menschendarstellung verlangt mehr als 
die Gestaltung der Oberflichenerscheinung, und in der Tat 
steht der gewöhnliche Impressionismus, wo er sich rein 
äußert, den Ansprüchen des Porträts fremd gegenüber. 
Van Gogh jedoch gtwann uerade aus seiner Ansctiauungs- 
weise einen hervorragenden und ihm eifj^cntümlichen Wert 
der Menscliendarstellung. Er will in ihr keine Gestaltunjr der 
Persönlichkeit als eines individuellen Geistes, und er gibt sie 
nicht. Für ihn ist, getreu seiner allgemeinen Absicht, auch 
im Forträt der Mensch nur das Mittel, die Lebenssphäre zu 
bestimmen, welche in dem Bilde im ganzen herrschen soll 
als ein lebendiger Kräftezusammenhang. Er bleibt objekti- 
vistisch: die menschliche Lebenssphäre strömt über die 
Person in das Ganze des Bildes, so daß die Person darin 
als eine einzelne aufgehoben ist Die Umgebung des dar- 
gestellten Menschen ist genau so wie dieser und, was 
wichtiger ist, mit ihm gleichwertig zu einem Ganzen 
organisiert In der »Berceusec wirken so Sessel und FuB- 
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boden zusammen mit dem Kleide der Frau, und insbesondere 
findet das Gesicht seine vielfältige Fortsetzung in den Blumen 
und den Farben der Tapete. Nicht anders ist es in der 
»großen Arleserinc; nur daß hier noch für diesen Zweck vor 
allem anderen die eine Farbe des Hinteiignindes das er- 
staunlich einfache und ebenso erstaunlich wirksame Mittel 
abgibt »DerSchauspieier«, an und für sich eines der guten 
Porträts» erreicht hier doch nicht das Letzte; der Mensch bleibt 
da noch Individualtypus, und die Fasbt des HInteignindes 
vollzieht nicht den erstrebten Zusammenschluß zum Ganzen. 
Und gerade aus diesen Orflnden bleibt der Wert des Bildes 
hinter den beiden anderen zurück. In dem Selbstbildnis 
aus dem Jahre 1888 jedoch ist dann die Stilabsicht in 
äußerster Reinheit und Greifte durchgeführt. 

Weil nun die Mciisclicndarilcllung für van Gogh nicht 
Selbstzweck ist, so haben seine Porträts auch einen eigen- 
tümlichen Sinn und unabhängig von ihrem Werte eine be- 
sondere Begrenzung. Es ist, wie gesagt, nicht die geistige 
Persönlichkeit, die er sucht; und so entbehrt die Lebens- 
Sphäre, die sie wiedergeben, der menschlich -geistigen 
Aktivität Sie sind in diesem Sinne fast charakterlos zu 
nennen; sie geben eine passive Zuständlichkeit, eine solche 
des Leidens oder des unmittellMueni oft nur vegetativen 
Daseins. Aber in dieser Begrenzung erreichen sie, gerade 
vermöge der Verallgemeinerung ins Menschenjenseitige^ eine 
wundervolle Erhöhung des Einzeldaseins. Audi in den 
Pörtrits bleibt der objektive Krdftezusammenhang der 
lebendigen Natur das letzte Ziel dieses genialen Malers. 

« * 
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C^zanne steht seiner Absicht nach in deutlicher Über- 
einstimmung mit van Gogh. Aber Cezannes Persönlichkeit 
ist viel komplizierter als diejenige van Goghs; seine Ab- 
sichten sind so umfangreich, daß sie weit über diesen hinaus 
schon zu den »Expressionisten* hinüberweisen. Dafür wirken 
allerdings bei ihm, der ein großer Kunstler war, trotzdem die 
Absichten nur in einer keimhaften Verborgenheit, und seine 
Mittel sind keineswegs immer einwandfrei im Sinne der 
konsequenten Stilbildung. Van Oogh war dn eindeutiges 
Temperament voll unreflektierter Zielsidieriieit ~ was natfir- 
fich nicht ausschließt^ daß auch er nur durch vieles Versuchen 
zum Ziele gelangt^ wie das gerade die COlner Ausstellung auf 
das schlagendste ze^e — , C^zanne dagegen war em mit 
Bewußtsein Suchender; er wollte über den Impressionismus 
hinaus, und da er hierzu die Mfttel nicht so sehr aus einer 
Anschauungsweise schöpfte, welche seiner Persönlichkeit 
gleichsam ursprünglich mitgegeben war, als vielmehr durch 
die Zuclii einer künstlerischen Klugheit und Bildung gewann, 
so entbehrt sein Werk des Charakters einer starken, organisch 
gewachsenen Unmittelbarkeit. Damit läßt es sich durchaus 
vereinigen, daß er ausgezeichnete Werke geschaffen hat. 

Die Porträts insbesondere zeigen die Absichtgemeinschaft 
mit van Gogh. Hier sind schon alle jene Stümittel angedeutet, 
welche dieser mit großer Energie herausstellte: die Flach- 
malerei sucht neben der Gewinnung perspektivischer Raum- 
tiefe ihr Recht, die Konturen lösen sich schon bis zu einem 
gewissen Grade auf zu dynamischer Wirkung, der Hinter- 
grund strebt nach Gleichwertigkeit mit dem AAenschen, und 
die Farben dringen nach Hauptgeltung im BiMe. Sein spätes 
Selbstporträt und das Bildnis seiner Frau aus der Zeit um 
1885 sowie ein »Männliches Bildnisc zeigen da das Außerete, 



Digitlzed by Google 



vm Oo£h und C&atine. 



45 



ZU dem C6zanne gebmgtc; Im ganzen bleibt die Oestaltung 
jedoch mit der impressionistischen Malweise enger verbunden, 
wie denn C^zanne Oberhaupt als dn Eigebnis des lm> 
presslonismus wirld, das zugleich auf Vertiefung geht, 
wShrend van Oogh in einem beschränkteren Sinne diese 
Tiefe selber an und fQr sich als eine neue form darzubieten 
vermochte. Auch in den Landschaften C&sannes ist die Auf- 
lösung der gegenständlichen Individualform zu einem dyna- 
mischen Ganzen durchaus angestrebt; aber auch hier be- 
halten die Farben noch ihre irr prcssionistist he Gebrochenheit, 
sie werden nicht zum selbständigen Exponenten der Bild- 
wirkung. 

C^zanne gelangte nicht zu der äußersten Konzentrierung 
auf die Farbe, weil, wie gesagt, seine Absichten weiter 
gingen als die van Ooghs. Er strebte schon nach Ver- 
geistigung und Monumentalität, und daher blieb ihm das- 
jenige^ was van Oogh zu einem gewaltigen Werke ausbaute^ 
ein nicht zum Ende geführtes Einzelstadium seines ganzen 
Weges. Auf der Suche nach den Mitteln vergeistigender 
Monumentalität fand er Oreco, den so lauge Verkannten, 
der» durch eine asketische Verinneriicfaung^ der Renaissance- 
malerei in Ihrer barocken Phase dne bewunderungswOid^ 
Tiefe geschenkt hatte, und der mit der neuen Malerei eine 
eigentümliche, in geistiger Verwandtschaft wurzelnde Ge- 
meinsamkeit der Formen zeigt. Greco nutzte die komposi- 
torischen Mittel der Renaissance aus zu einer romantischen 
Erhöhung der Menschengestaitung, zur Offenbarung der 
mystischen Vereinigung des Menschen mit dem absoluten 
Geist, mit Gott. Und diese romantische Steigerung der 
Kompositionsmittel einer früheren Epoche, vvekhL- allerdings 
ein mystisches AUgefühl vermitteln konnte, wandte jetzt 
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Cezanne auf die impressionistische Technik und Anschauungs^ 
weise an, um diese in einer grundsätzlich gleichen Weise 
zur JMystilc zu steigern. So entstanden herrliche Landschaften 
großen Stils» in denen iMensdienleiber mit den Naturformen 
zur JMonumentalitat zusammengefflgt sind, in denen die von 
der Renaissancekunst ausgebildeten Konipositionsschemata 
wie insl)esondere das große Dieieclc und die langen parallelen 
Vertikalen verwandt werden mit jener daynamisch^vergeisti- 
genden Wirkung, welche Oreco erreicht hatte. Sie erscheinen» 
¥fiederum wie be! dem alten Meister, in Unterordnung unter 
die Farben, welche die Orundmaterie des Bildes sind: sie 
dienen zur Organisierung der Farbenfläche als solcher. 
Die »Idylle«, die Versuchung des heiligen Antonius , 
^Badende Frauen vor einem Zelt ^ und »Badende Männer im 
Wald« sind Beispiele solcher Stilisierung. 

Trotz aller Größe dieser Werke stellen sie doch ent- 
wicklungsgeschichtlich einen Kompromiß dar. Sie sind eine 
nicht organische Verbindung des Naturaltsmus mit jenen 
Mitteln der Erregung mystischer Stimmung; und nur die ur- 
sprflnglich pantheistische Richtung des Impressionismus ver- 
birgt die Gefahr, welche in solcher bloßen Verbindung 
gegensätzlicher Elemente liegt Die Größe wird eneugt 
auf Kosten des in mQhsamer Arbeit errungenen objektiv 
vistischen Bodens. Die Übernahme fremder Sülformen, 
welche so oft schon in der Kunst geCahibringend gewirkt 
hat — es sei nur an die englischen PrSrafCaeliten erinnert - , 
wurde hier nur durch die hohe Kflnstlerschaft des JMalers 
unschädlich gemacht. 

Aber sie ist doch eine immer wieder in die Logik des 
Kulturgeschehens eingehende Erscheinung: sie dient immer 
wieder als Ferment des Fortschritts. Das Übernommene 
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sdber fOgt sich nicht dieser togik ein, aber es bringt die 
gdst^ Absicht, in der es früher entstand, zum faeUen Be- 
wußtsein als ebie neue Forderung der StUbUdung. Und so 
wirkte es schliefiKch auch bei C^zanne. Dieser ringende 
Künstler wollte selber Aber die bloBe Hingalie an die roman- 
tische Sehnsucht, die seine stilisierten Kömpositionen er- 
zeugte, hinaus zur Synthese des Mystischen mit dem realen 
Orunde des Naturalismus; er wollte selber die bloß äußer- 
liche Verbindung der beiden Elemente in eine organische 
Einheit umwandeln. Dabei entstanden seine reifsten Werke. 
Landschaften wie >Das Landhaus am Wasser oder Die 
Provencer Landschaft« bilden nur noch die Einheitsgestaltung 
einer Farbenfläche an sich, bei der die Beschränkung der 
Glieder den intensiven Ausdruck vereinfachender Stilisierung 
erzeugt Auf diesem Wege gelangte C^zanne, wieder in 
einer nur keimhaften Ausführung, zur Anschauungsweise 
der »Expressionisten«. Er löste die formen des Oegen- 
stflndlichen vollständig auf zur Oiganisiening einer fast 
reinen Raumgestalt; jene Dynamisierung des Raumes, welche 
van Oogh in seiner materiell gebundenen Weise vollzog^ 
erstrebte er als eine rdn geistige LebensSußerung. Die 
Unterordnung der farl)enwerfe unter ihrerSumliche Funktion, 
unter ihren Wert fOr die Differenzierung des Raumganzen 
und damit eine Unterdrfickung Ihrer spezifischen sinnlichen 
Wirkung waren ihm hierzu das geeignete Mitte!. Denn 
gerade die Farben als Materie liatten ja die Leistung sowohl 
als auch die materielle Gebundenheit van Goghs und der 
Impressionisten bestimmend zum Ausdruck gebracht. Ab- 
strahiert man etwa in dem Bilde x Feldhalde mit Busch- 
werk' von der sinnlichen Qualität der Farben, die ja an und 
für sich schon matt ist, so glaubt man überrascht eines 
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jener Bilder Picassos zu sehen, welche gemeinhin als Rätsel- 
aufgaben betrachtet werden. So wenige, wie es Picasso 
darin gdui^n Ist, die Synthese von Veigietstigung und 
Naturalismus zu vollziehen, so wenig gelang es Cfzanne. 
Aber ein Fortschritt ist hier wie dort getan: die Richturig 
auf die Objekth^tit ist wieder zurOdcgewonnen, die neue 
Absicht des Sduffens hat wieder den von der Zeit vor« 
geschrid>enen Boden gefunden. 

So leitet Ozanne in manni|iffacher Wdse die Fortführung 
der Stilbildung über den Impressionismus hinaus ein, und 
SO bestätig:! sich, was anfangs über ihn gesag^t wurdet er 
war eine komplizierte Künstierpersönlichkeit, die in sich die 
Keime für eine über sie hinausgehende £ntwicklung baig. 
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Überlieferung das Material zu bereiten, an dem sich der neue 
Stil entfalten soll, die Basis also der neuen Anschauungsweise 
zu gewinnen, so liegt darin auch die Begrenzung eines solchen 
Naturalismus. In der Gegensetzung gegen die Formen, in 
denen die Konvention die Erlebnisse zu erfassen gewohnt ist, 
strebt die neue Anschauung nach der Nntur • das aber heißt, 
sie sucht die ihr angemessene Sphäre der Erlebnisse zu ge- 
winnen und so zu gestalten, wie sie ihrem bloßen unmittel- 
baren Dasein nach und ohne Beziehung auf die höchste Form 
der neuen Weltidee erscheinen. Die Einheit, die da der 
Künstler in seinem Werice symbolisiert, ist aus dem Gesichts- 
punkte des eigentlichen Zielen also aus dem Gesichtspunkt 
jener Weltidee, nur gleichsam ein Surrest: sie ist entweder 
nur die alte Form der Wdtidee^ zu der dann die daigestellte 
»Natur« im Widerstreite steht, oder sie ist die pesshnistische 
Vereinung einer Weltidee, oder sie ist eine bk>ß formale; 
aus den Mittehi der Kunst gewonnene Einheit In jedem 
Falle sind in bezug auf den Wert die naturalistischen Dar- 
stellungen nurGrenzformen des künstlerischen Schaffens. Der 
malerische Impressionismus war in einer verhältnismäßig 
glücklichen Lage; die iiantheistische Orundanschauung fand 
in der materialistisch gefaßten Natureinheit eine den male- 
rischen Mittein sehr angemessene üesamtidee, und van Gogh 
konnte daher auch dem Naturalismus hohe Kunstwerte ab- 
ringen. 




Phase ist, in der Bekämpfung der 
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Es ist die typische Einseitigkeit des Naturalismus, in der 
Reaktion gegen die alte Weltanschauung das Religiös-Meta- 
physische, welches die eigentliche Würde der Weltidee ist, 
abzuweisen und die Erlebnisse, d. h. die I: rscheinungen der 
Welt, nur als >Natur^ zu nehmen. Das Ziel der Kultur- 
entwickiung aber ist gerade die Darstellung der Erscheinungs- 
welt, die Gestaltung der Erlebnisse und des Lebens unter 
dem Gesichtspunkt und der Norm der metaphysischen Welt- 
idee. Und so folgt denn auf den Naturalismus in einer Stil- 
bildung stets die positive Gewinnung des Religiös-Meta- 
physischen. Und sie erfolgt wiederum als eine Einseitigkeit, 
als der bloBe Gegen wurf zum Naturaltsmus, ver- 
möge dnes mystisch-romanüsdien Strebens nach der Welt- 
idee selber in ihrer Vereinzelung. Es ist die r o m a n t i s c h e 
Phase der Stilbildung, welche die gesetzmifiigcn Formen 
und den Wert der individuellen Erscheinungen zu durch- 
brechen strebt und sie auflöst zu einem unmittelbaren Er- 
fassen, zur Intuition des Unendlichen, welche jenseits und 
unter Vernachlässigung der Logik des Einzelgeschehens zu 
seinem unendlichen Grunde vorzudringen sucht. Das mystisch- 
ekstatische Schweifen und die zum Moniimental-AtlgeiTieinen 
drängende Form, die ciiaotische Steigerung der Gefühle, das 
sind die Kennzeichen der Romantik, welche aller klassischen 
Harmonie zum Trotz insbesondere in den Werken der Kunst 
eine gewaltige Stärke des Lebensausdrucics zu erzeugen 
pflegt Und gerade die Romantik ist es, weiche, vermöge 
ihrer Versenkung in das Metaphysisch-Reale der Welt, In der 
Kunst die neue Stilisierung gewinnt und isoliert herausstdli 
Denn diese neuen Stilformen wiricen hier nicht in einer innigen 
Verschmelzung mit den gegenständlichen Einzelerscheinuiigen 
des Lebens, sie unterdrücken vielmehr den individuellen Wert, 
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und sie weisen damit aus der Wirklicbkeitsfülle der Natur 
hinaus zu einer abstrakteren Allgemeinheit. 

So bleibt denn für die Vollendung der Stiibiidung noch 
eine dritte^ die klassische Phase notwendig. Sie ist der 
Zusammenschluß der beiden ersten Phasen, ihre Synthese. 
Sie ist jene in der Romantik vermißte Gleichsetzung des 
individualprinzips und der Weltidee; sie ist die Harmonie» 
welche hier gestiftet wird, die ErfOllung und Durchdringung 
des Cinzdgeschehens mit den Normen des Religiös-Meta- 
physischen*). 



*) Ffir den philosophisch interessierten Leser fuge ich hier eine 
Anmerknn^^ hinrn, welche diese Dantellung der Phasen einer Stil- 
bildung schlüssig machen soll. 

Die KttHur einer Zeit ist, wie gesagt wurde, die SeHMtdsrstelltuig 
ihres Persönlichkeitstypus und als solche eine historisch sich voll^ 
ziehende Entwicklung. Die einzelnen Persönlichkeiten sind in ihrer 
Gesamtheit die Vollstrecker dieser Aufgabe. Denn jede individuelle 
Persönlichkeit ist nur ein einzelner, begrenzter Teil des allgemeinen 
Zeittypus, welcher letztere als soldier nidit Wirklichkeit, sondern Auf* 
gäbe ist und nur in jener überindividuellen Selb'^tdnrstclliin^ verwirk- 
licht wird. Jede individuelle Persönlichkeit hat also an ihrem Feil einen 
bestimmten logischen Ort in der Selbstdarstellung, sie hat für diese 
Aufgab« dn« besondere und liegrenzte Teflhinlction. 

Der Persönlichkeitstypus Ist ein bestimmtes Verhältnis von Mensch 
und Weltidee, also eine Einheit zweier gegensätzlicher .Momente, des 
Individuums als Prinzip und des Weltganzen als Idee. Die Selbst- 
danfeiluiig ist also die aufgegebene Verwiridichung dieser Einheit der 
Gegensätze. So entsteht die Dreiheit der Phasen einer Kulturperiode. 
Der Naturalismus stellt in jener Einheit von Mensch und Welt das 
Individuabnoment iieraus als die These: innerhalb der Einheit er- 
scheint das Indfvidnalprinzip als der Wert Die Romantik ist dazu die 
Antithese: innerhalb der Einheit erscheint die Weltidee als der 
Wert. Die Klassik drittens ist die Aufhebung (und das lieißt zufrieich: 
die Aufbewahrung) der Gegensätze zur in sich gleichwertigen und 
deshalb höheren Synthese. In dieser Weise ist die Dreiheit der 
Stufen einer Kulturperiode transzendental bq^ribldct; d. h. sie ist Otdlt 
etwa der chronologischen Erscheinung, <?ondem ihrer logischen Ordnung 
nach ffir das Begreifen das Schema, welches sich in der wirklichen 
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Jede kfinstlerische Formung ist an die Erscheinungswelt 
gebunden, und insbesondere die bildende Kunst hat die Oe- 

staltcn des äuLkren Raumes als ihr notwendiges Material, 
Und wenn es schon die besondere Eigentümlichkeit des 
Romantischen ist, das Unendliche in einer abstrakten All- 
gemeinheit zu offenbaren, so kann dies doch nur ein Streben 
sein, ein Streben, den Wert des Unendlichen, den Wert 
des Religiös-Metaphysischen herauszustellen an den Einzel- 
erscheinungen. Auch die Romantik ist an diese als ihr not- 
wendiges Material gebunden, auch die romantische bildende 
Kunst kann sich nur in einzelnen Raumvorstdiungen äufiem; 

Erfahrung, also in den tatsächlichen Produktionen der Kultur be- 
währt. 

Wenn es als das Wesen jeder wahren künstlerischen Produktion 
bezeichnet wurde, das gegenständliche Einzelerlebnis als ein Symbol 
der Weltidee zu gestalten, so ist das ebensowohl Wesen und Autgabe 
jedes einzeltiefi Kunstwerkes, auch etwa des naturaHsttodien, als es 
in einem höheren überindividuetten ttnd butorischen Sinne Wesen 
und Aufgabe der Stilhildun^r im ganzen ausmacht. Jene Beziehung 
zwischen Individuaipersonhchkeit und Persönlichkeitstypus, die zuein- 
ander tan VerhiltalS von WlrklldikeH und Aufgabe stdien, spiegelt 
sich wieder in der Beziehung von einzelnem Kunstwerk und Gesamt- 
Stil; die einzelnen Werke sind das Wirkliche, dessen Oesantheit den 
Stil darstellt So wird es auch begreiflich, daß die Wertung eines 
Kunstwerkes eine doppelte sein krän: efaie solche gemlB den aO» 
gemeinen künstieiilchen Forderungen und eine zweite, historische aus 
den Stilbedingungen. Auf die dabei geltenden Beziehungen soU jedoch 
nicht näher eingegangen werden. 

Das Wort »Naturalismus« erhält in solcher Begründung der Stil- 
enlwlcklung erst seinen richtigen Sinn. Das »Streben nach der Natur» 
ht nur ein dileitantischer Ausdruck. Natur ist immer schnn «durch ein 
Temperament gesehen«, wie Zola sagt; die Anschauung des Menschen 
ist immer schon das die Erscheinungen, die Natur Schaffende und sie 
Durdiseliende. Eine neue Art des kflnsflerischen Sehens, in welcher 
das Moment des Individuellen die Wertung bestimmt, ist nach der 
gegebenen Begründung der Stitphasen das Wesen des Naturalismus; 
seine Funktion ist es, die Lebenssphäre als das Material zu gewinnen, 
in wdcher sich die StUan^abe verwiridichen solL 
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sie bleibt an ihre Mittel und Bedingungen gewiesen. Aber 
man kann es als die Tendenz der romantischen Büdnerei 
bezeichnen, die Gegenstände ihrer individuellen Charakteristik 
zu entkleiden und die künstlerische Raumform in möglichster 
Allgemeinheit zu geben. Die Beachtung dieser Tendenz wird 
uns auch die neue Malerei verstehen lehren. 

Der Impressionismus hatte die materielle Natur hi ihrer 
pentheistisch gefaßten Einheit gewonnen als die Criebnis^ 
Sphäre, in welcher rieh die StiMdung vollziehen sollte. Ober 
ihn hinaus war es die romantische Aufgabe, diese Einheit 

als die Einheit des objektiven Weltgeistes zu offenbaren. 
Wir haben gesehen, wie schon Cezanne hier ans Werk ging, 
und es ist zu betonen, daß noch mancher andere Künstler 
auf dem Boden des Impressionismus die gleiche Absicht ver- 
folgte. Ein Großer aber steht mächtig am Eingang der neuen 
malerischen Romantik: das ist Ferdinand Ho dl er. 

Es liegt in den Zielen der romantischen Kunst, daß sie die 
Monumentalität sucht. Diese wird nicht durch die Größe der 
Leinwand l)estimmt, und Münch s umfangreiche Bilder sind 
nichtmonumental, sondern ohnedieWahrheitderkunstlerischen 
Notwendigkeit auf Effeld gearlieitet Monumentalität im echten 
Sinne bedeutet eine Größe der Haltung, welche aus der 
Weltidee in ihrer das Individuelle Q]>errag!enden Macht fo^ 
Da aber romantische Kunst gerade die Erfassung des Un- 
endlichen an und fQr sich erstrebt, so dringt sie besonders 
nach ehter solchen Form. Und Hodlers Weric hat den 
Charalder echt romantischer Monumentalität 

Während der Impressionismus den materiellen Einheits- 
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Zusammenhang da* Natur gleichsam naiv, vermöge der be- 
sonderen modernen Anschauungsweise, also ohne bewußte 
Betonung zum Ausdruck brachte, indem er rein objektivistisch 
diese Einheit als die Lichteinheit des Bildraumes setzte, steigt 
Hodler zur bewußten Anschauunjr der Natureinheit empor. 
Er hat die Anschauung' der Einheit alles Lebendigen in ihrer 
umfassenden Größe, er hat sie als den allgemeinen und 
eigentlichen Gegenstand seiner künstlerischen Tätigfkeit, und 
er stellt sie als solche in ihrer Reinheit und Allgemeinheit 
in seinen Werken dar. Während also für den Impressionismus 
jene Naturdnhdt nur als Ergebnis rein malerischer Ab- 
sichten erscheint ist ihre Darstellung der Zweclc seines 
Schaffens: seine ins BewuBtsdn erhobene, panttidstische An- 
schauung symbolisiert er in Bildern. 

So gibt er im wesentlichen eine persönliche und monumen- 
täte Haltung wieder, nicht eine durch den Gegenstand be- 
stimmte Anschauung, sondern tine solche, für welche er 
sich den Gegenstand selber sucht und schafft Er ist im 
Gegensatz zum Impressionisten ein die Phantasiegegenständ- 
lichkeit formender Künstler. Und da er die bewußte Einheit 
alles Lebendigen als die Grundlage und das Ziel seines 
Schaffens hat, da er dieses Bewußtsein selber in Bilder um- 
setzt, so ist damit zugleich über den Impressionismus hinaus 
die gebotene Vergeistigung gewonnen: es ist ein geistiger 
Zusammenhang, den Hodler darstellt. Es ist die in ihm selber 
waltende geistige Einheit von Mensch und Natur, die er ge- 
steltet, indem er die Menschenleiber in die Natur hineinstellt 
und ste veraiflge ihrer Haltung und OebSrde mit ihr zu einem 
rliythmischen ZusammenMang vereint 

Daher ist Hodlers Weik sozusagen die als eine erhabene 
Vision gesetzte These des objektiven Wdtgeistes; und es ist 
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diese These in ihrer spezifisch modernen Form: das indivi- 
duelle Leben ist in dem Ganzen der Natur aufgehoben zu 
einer umfassenderen und höheren Einheit. Und daher sind 
die jMittci, mit denen der Maier seine Aufgrabe löst, durchaus 
modern. Seine Komposition der Linienrhythmen, weiche die 
Stärke einfacher Größe haben, ist sehr original. Durch die 
Regelmäßigkeit der Wiederholung dynamischer Unienzöge^ 
die durch das Zusammenfügen der Konturen mensch- 
licher Gestalten ihren geistigen Wert gewinnen, erzielt er 
den Eindruck des Erhabenen und also die Betonung des 
Uncndlichlceitsgehaites. Die Leit>er sind durch die ganze, 
ungewöhnliche Lagerung ihrer Glieder mehr oder weniger 
der individuellen organischen Funktion entklddet, und da* 
durch entsteht jene wunderbare Einordnung des Menschen 
in das Ganze des Bildes, jenes Oberfließen des menschlichen 
Lebens in das Ganze der Natur, welches die Forderung des 
modernen Objektivismus erfüllt. Und die Ausdrucksgebärden 
dieser Menschen sind die des Staunens und des Entzückens 
und der großen Aktivität des Gefühls. Und auch darin ist 
Hodier modern, daß seine Bilder Flachmalerei sind. Wie es 
schon bei van Gogh war, liefert ihm nicht mehr das Gegen- 
ständliche in seiner Individuaibedeutung die Gestaltung des 
Biidraumes ; d h. nicht die mechanisch erzeugte Perspektive, 
die auf Raumtiefe geht, ist sein Mittel. Die Farben sind 
ihm als solche und folglich in ihrer Flächenbestimmtheit 
die JMaterie, welche er durch die geistige Dynamik seiner 
Rhythmen oiganisierl 

Hodier ist sicherlich vielseitiger, als es nach dieser Analyse 
Schemen möchte; aber was von seinen Leistungen ihr ent- 
spricht^ das ist ebenso sichier sein Bestes und Bedeutendes. 
FQr die Entwicklung des Stils hat dieser Maler sehr viel 
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getan. Er ist für maticlie Folgenden, wenn auch später ais 
van Oogli, dn Anreger geworden. Seine voriiin erwähnten 
StUmittd sind zum Teil von ihnen aufgenommen und ver- 
arbeitet worden; vor allem aber hat er ihnen das Bewußt- 
sein der neuen Ziele geschenkt. 

Der romantische Zug seines Werkes liegt darin, daß es 
auf die iiuikTste Möglichkeit einer Offenbarung des Unend- 
lichen geht. Und das geschieht, wie schon gesagt, in einer 
fast thesenhaften Reaktion gegen den Naturalismus, welcher 
das Einzelne und die Mannigfaltigkeit des Einzelnen zum 
Ausgangspunkt hatte. Gerade weil Hodler in diesem, natür- 
lich nicht kritisch gemeinten Sinne einseitig ist, weil ihm nur 
das Eriebnis der geistigen Einheit von Mensch und Natur 
zum Thema seines Schaffens wird, darum gab es für die 
neue Romantik noch andere Wege und Ziele. 

• 

Es kann nicht fibemschend wirken, daß van Oogh eine 
romantische Oefollgschaft fand. Er hatte die Tiadition für 
sich, im Oegensatz zu Hodler; er hatte die eigentliche Orund- 
kige fOr den neuen Stil, den Impressionismus, bewahrt, und 
er hatte ihn zu einem Ende gefOhrt, das aus sich heraus zur 
Romantik hinwies. Denn sein Streben nach Kräfteeinheit 
entsprang einer Anschauung, welclie der auf das Geistige 
gerichteten Disposition des Romantikers sehr nahe steht 
Hodler dagegen gibt eine monumentale Haltung, die zwar 
bei ihm zum großen Werke wird, aber keine direkte An- 
knüpfung ermöglicht und für die Nachfolger höchstens eine 
Oefahr wäre. Was also van Gogh darbot, das war der un- 
mittelbare Objektivismus, die objektive Gegenständlichkeit 
als Ausgangspunkt, und vor allem die schon gewonnene 
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Einheitsorganisation. Das bedeutete technisch die Benutzung 
der Farbe als des Orundmaterials in seiner Reinheit und 
Selbständigkeit; das bedeutete ferner die Unterordnung der 
Gegenständlichkeit, die nur noch in der Beziehuncf auf das 
Grundmaterial ihren Wert behielt, und damit die Flachmalerei. 
Wenn dagegen an diesem Bestände eine romantische Ver- 
geistigung erzielt werden sollte^ so mußte jene dynamische 
' Atomisierung der Farbenflächen, welche das persönlichste 
Mittel van Ooghs war, ersetzt werdea 

Es sind insbesondere zwei Maler, die auf solche Wa'se 
an van Oogh anknflpfen und dabei die Sphäre des 
Romantischen gewinnen: Oauguin und Matisse. Sie 
bdde Andern gegen van Oogh den Wert der Faiben zu 
einer intensiv melodischen Wirloing^ zu einer lyrischen Oe« 
fQMserregung, ffir welche das Wort »Stimmung« der fibliche 
und bezeichnende Ausdruck ist. Ein breiter Auftrag ge- 
sättigter Farbe nflachen tritt dazu an die Stelle der Zerrissen- 
heit van Ooghscher Flächen ; und damii vcrliindet sich die- 
jenige harbenwahi, welche physiologisch eine solche Wirkung 
möglich macht. Es sind also vorwiegend zwei Moniente, 
aus denen sich die stilistische Eigenart hier ergibt: einmal 
der durch die Abhängigkeitsbeziehung von Farbe und Oegen- 
ständlichlceit gewonnene Objektivismus im Sinne van Ooghs 
und zweitens die aus ihm gleichsam herausstrahlende ver- 
geistigende Stimmung. Jene objelctivierenden Elemente des 
Stils get>en dieser Stimmung ihre moderne Note. Stimmung^ 
Erregung eines intensiven, lyrischen Oemfitszustandes, ist ein 
hervorragendes Kennzeichen romantischer Kunst; denn dn 
solcher Zustand bedeutet die Ausschaltung des Individuellen 
zugunsten einer allgemein-geistigen Haltung. 

Oauguin suchte sich als ein echter Romantiicer, um das 
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angegebene Ziel zu erreichen, sozusagen eine Mflidiennatur 
aus; er fand sie in Tahiti. Wo der aite Romantilcer eine 
JMSrchenwelt des Menschenlebens in seiner Phantasie ent- 
stehen ließ, da suchte sie sich der neue als eine objektive 
Natur; das ist überaus charakteristisch. Für Gaut^uin war 
es, trotz seiner außtTürdenUiciien Leistungen, ein sehr be- 
denkliches Unternehmen. Gewiß trieb ihn sein romantisches 
Biut dazu, und an seiner Ehrlichkeit ist da nicht 7U zweifeln; 
aber letzten Endes bleibt das Märchenhafte ein fataler Rest, 
der nicht in die Kunstform eingehen will und dann «literarisch« 
wirkt. Es gehört zu den Gefährlichkeiten, zu welchen die 
romantische Sehnsucht immer wieder die Künstler hin* 
gedrSngt hat 

Gauguin benutzt neben den erwShnten Mitteln noch die 
lineare Stilisierung. Das macht seine Bilder nicht selten un* 
rein; aber oft erreicht er durch die scheinbar regellose Zu- 
sammenffigung der Konturen des menschlichen Körpers jenes 
HineinflieBen der menschlichen Lebendigkeit in das Ganze 
des Budes, welche uns jetzt schon wiederholt als ehie 
Dominante der neuen Stilbildung begegnet ist. So entstehen 
z. B. die beiden hervorragenden Werke »Vincent van Gogh 
vor der Staffelei^ und »Wäscherinnen auf Tahiti«. In dieser 
typisch neuen StiHsierung der organischen Konturen stimmt 
Gauguin grundsätzlich mit Hodler überein; nur bedingt die 
monumentale Absicht hier und die idyllische dort den ent- 
sprechenden charakteristischen Unterschied. Für Gauguin 
bedeutet das insbesondere die Dämpfung des Konturen- 
wertes zugunsten der Farbe, seine Herabsetzung zur Gleich- 
wertigkeit mit der Farbe. Hierin li^ dann auch der Grund, 
weshalb die KoniurenstilisierungGauguins unmittelbarer und 
stXrker bei den Späteren wirkte^ als diejenige Hodlers. 
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Erst Matisse hat die vorhin skizzierte Art der Dar- 
stellung in ihrer ganzen Reinheit ausgebildet Er erst ge- 
winnt, in seinen guten Bildern^ die Farben als das ganz rein 
gestimmte Instrument, dem er eine romantische Stimmungs* 
musüc entlockt Er erst hat» wieder nur In seinen guten 
Bildern, die Ansprache der Ocgenstflndlichkdt so weise 
reduziert» daß der Stihville in der ausgepiügtesfen Art zur 
Form geworden ist, in jener sachlichen Einfachheit, welche 
die Bedingung des Gelungenen ist Der FtachstO, der eine 
FariK breit an die andere fOgt, springt da zum erstenmal 
als dn Oesetz hi die Augen, während er bei Oauguin hSuffig 
— wie es z. B. das Bild »Tisch mit drei fressenden Hünd- 
chen« zeigt — noch wie ein Experiment wirkt 

• 

Der reine Lyrismus, zu dem Matisse über Gaiig^uin ge- 
langte, ist die erste und unmittelbarste Anschauungsweise, 
welche in der Anknüpfung an die Natur das neue Streben 
nach Veigeistigung erfüllen konnte: das geistige Wesen der 
Dinge mußte da entdeckt werden in seinem an den Dingen 
erscheinenden Zustande und Zustandswerte, d h. als eine 
die Dinge tragende Sphäre des OefQhls. Der Moderne 
mußte es finden als eine menschenjenseit^ objektivistische 
Sphäre des OemflteSi welche durch die MannigCslt^keit der 
Dinge die Mannigfaltigkeit ihres Wertes gewinnt; in der 
Malerei, m der Gestaltung eines äußeren Raumes, wurde 
daher jene Sphäre kfinstleHsch am ehesten enthüllt Aber 
sie war nur diu erscheinende Oberfläche des Geistigen in 
der Welt, und den Romantiker drängt es zu dem letzten 
Grunde. Er will mehr als den bloßen Zustand ergründen, 
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er will, wie van Gog^h zu dem Kräffeursprung vordrang, 
das Gesetz offenbaren, das Ursprungsgesetz dieser Qeistig- 
keit, ihr inneres Wesen; er will die lebendige Aktivität 
ergründen und gestalten, in der jene Oeffihlssphäre ge- 
schaffen wird. 

Aus diesem kfinstlenschen Willen, der natürlich nur als 
eine besondere Anscfaauungswdse wirkt, entsieht das Werk 
Pablo PI ca SS OS. Und es entsteht in einer erstaunlichen 
Folgerichtigkeit als eine Form, die man Kubismus ge- 
nannt hat Nhigends in dieser ganzen Entwiddung eines 
malerischen Stiles zeigt sich so deutlich wie bei Rcasso die 
eigentiiche Funktion des Romantischen, Arbeit, Eroberung 
zu sein, im Gegensatz zur klassischen Ausgestaltung eines 
erworbenen Reichtums. 

Jenes Streben nach der lebendigen Aktivität des Gesetzes, 
in welcher die geistige Sphäre der Erscheinungen geboren 
wird, konnte sich dem Maler nur in der Gestaltung einer 
möglichst reinen, d. h. allgemein-geistigen Raiinn orsteiiung 
erfüllen. Hatten Matisse die Farben das Mittel für die Heraus- 
stellung des reinen Gefühls geliefert, so war jetzt Picasso an 
den reinen Raum und seine Differenzierung gewiesen. Denn 
der Raum ist es, aus welchem die die Oefühiszuständlichkeit 
ausdrflckenden Farben herauswachsen; in der räumlichen 
Formung als solcher äußert sich das Oesetz des Ursprungs 
der Materie. Hatte van Oogh, diesen Verhältnissen gemäß, 
eine dynamische Atomisierung des Fartienraumes voi^ 
goiommen, so war es dagegen IQr Picasso geboten, zur 
reinen Raumanschauung als der menschlich-geistigen 
Funktion vorzudringen. Das Oesetz der reinen Raum- 
anschauung in diesem Sinne aber ist die geometrische 
Formung als solche, und daher wurde die geometrische 
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Differenzierung^ des Bildraumes zum grundsätzlichen Ver- 
fahren des Kubismus. 

In ihr natürlich nur das abstrakte Moment des Ver- 
fahrens. Sein eigentlicher künstlerischer Sinn und seine 
Beziehung zur Stilaufgabe sind erst dadurch gegeben, daß 
sich dieses eine Moment mit den übrigen Forderungen des 
Stiles vereinigt Diese li^n schon in der Entwicklung 
vorgebildet Die bedeutsamste Forderung Ist diejenige der 
nachmalerd; d. h. die Indlvldualbedeutung des Oegenständ- 
tichen ist derart aubuheben, daß nicht mehr aus seinen 
gewöhnlichen Formen eine perspektivisch«; dreidimensionale 
Raumvorstdlung fflr das Bild zustande kommt; das Bikl soll 
vielmehr Fliehe^ »Bild« im eigentlichen Sinne sein. Ander- 
seits soll das Gegenständliche das Material der Formung 
bleiben, und es soll insbesondere der Lebensausdruck der 
menschlichen Formen in das Gatii^e derart uberfließen, daß 
er darin aufgehoben und aufbewahrt erscheint als in einem 
höheren, objektiven Leben. An diesen Forderungen hat sich 
jene erste einer reinen Raumaktivität zu vollziehen. Das 
führt zunächst zur völligen Aufteilung der menschlichen und 
übertiaupt der gegenständlichen Formen in geometrische 
Figuren y die scharf nebeneinander gesetzt sind. Das führt 
aber zwdtens zu dner gewissen Umbildung der Flachmalerei, 
welche deren elgentlldie Orundbestimmung nicht verletzt, 
sondern erst zum vollen, logisch geforderten Ausdruck bringt 
Der Raum als eine die Gegenstände erzeugende Oesetzes- 
aktlvität ist nicht die Fläche als solche^ sondern der körper- 
liche, dreidimensionale Raum; erst in seiner ErfOllung erzeugt 
sich ein O^nstand. Die Forderung der Flachmalerei muß 
sich also darauf reduzieren, daß nun dieser dreidimensionale 
Raum nicht mehr in der Weise des gewöhnlichen Erlebens 
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und in der alten Kunstweise durch die Individualperspektive 
entsteht, sondern dali er in einer anderen Weise gewonnen 
wird: in der Verkörperlichung jener geometrischen Figuren, 
durch welche das Bilciganze ory;anisiert werden soll. Die 
geometrischen Figuren nnissen stereometrisch werden, sie 
müssen I^vrainiden und Kuben werden, und mit ihnen muß 
sich nun eine Bildfläche erzeugen, weiche bis zu einem ge- 
wissen Grade dennoch die dritte Dimension aufweist. So 
erwächst folgerichtig der Kubismus als die primitive Er- 
scheinungsweise eines Icfinstlerischen Raumprinzips, und ihm 
gegenQber erhält nun die bisherige Flachmalera entwicldungs- 
geschlchtiich die Stellung eines Obefgangsstadiums. 

Es ist der Drang nach der mystischen Vision» welcher den 
Romantiicer Picasso aus der alten Malweise heraus Schritt 
vor Schritt bis zur reinen Ausprägung des Prinzips hinführt; 
von den »Armen am Meer« filier den »Schauspieler«« in 
wdchem der geistige Oehalt durch ehie fible Phrase schüeB- 
lieh ungenießbar wird, zu den kubistischen Köpfen und end- 
hch zu jenen letzten visionären Möglichlceiten , welche nur 
nocli die reine Raumaktivität geben. 

Die Frage nach der Frau mit Violine« oder dem >Mandolinen- 
spieler«, welche vor Picasso die eigenth'che Beschäftigung der 
Betrachter zu sein pflegt, wäre ja nun auch glücklich er- 
ledigt: da wir es als ein logisch einwandfreies Prinzip er- 
kannt haben, die gewöhnlichen Formen der Gegenstände 
aufzulösen und einzuordnen zur Organisierung des Bild- 
raumes, so ist es angesichts solcher Bilder eine falsche Frage- 
stellung, wenn man den Gegenstand sucht; der Sinn des 
Betrachtens kann hier nur seui, die lUumvision zu erieben, 
hl welcher das Kunsiweric entstanden ist Die Bilder Picassos 
sind sicherlich eine äußerste Möglichkeit; aber sie verstoßen 
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nicht grundsätzlich ^,^euen das allgemeine Gesetz des Kunst- 
schaffens. Der Gegenstand in seiner gewöhn liclien Gestalt 
ist für den Künstler nur Material. Wenn es üblich ist, zu 
sagen, daß der Künstler den Gegenstand »umforme«, so ist 
dies nur in einem gewissen Sinne richtig. Der Gegenstand 
ist für ihn bloß die Eriebnisvoraussetzung, der kflnstlerische 
Prozeß dagegen Ist das völlige Neuschaffen einer Kunstform, 
in welcher das G^genstanderiebnis auf- und unteigeht Der 
Orad einer solchen Aufhebung kann sehr verschieden sein; 
er kann die gewöhnliche Form des Gegenstandes in ihrer 
Individualbedeutung getreu bewahren oder sie völlig ver- 
nichten. In dem letzteren falte aber, in dem Picasso ist, 
bleibt trotzdem jene Form das Material, die logische Voraus- 
setzung für das Kunstwerk, ts ist hier wie beim Ornament, 
sofern es aus Naturformen entsteht und durch allmähliche 
Umbildung alle sichtbare Beziehung zu ihnen verloren hat, 
ohne da[5 sie darum als logische Voraussetzung ausfallen. 

Über den Kunstwert der Leistung Picassos ein Urteil ab- 
zugeben, steht mir nicht zu, weil ich nur die wenigen Werke 
der Cölner Ausstellung kenne, und da hing neben sehr Be- 
denklichem manch hervorragend feines Bild, dem die kühne 
Originalität hohen Wert veriieh. Jedenfalls kommt es bei 
diesem Maler wesentlich auf seine stilgeschichtliche Leistung 
an, und die ist außerordentlich bedeutsam: er hat durdi die 
Ausbildung des Kubismus ein völlig neues formmittel ge- 
geben» um inneihalb dcrvon der Zeit gestellten Stilforderungen 
die angemessene Körperlichkdi des Bildranmes erreichen zu 
können; er hat die mechanisch bedingte Raum- 
perspektive ersetzt durch ein dynamisch-geistiges 
Oesetz der Raumerzeugung des Bildes. Es soll noch 

gezeigt werden, wie sehr dieses neue rormmittel in der Folge 
CoeHcn, Me mbc Malcrd. 5 
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ausgenutzt wird. Gewiß hat Picasso sein Prinzip gewonnen 
durch eine einseitige Überhöhung der Aufhebung des 
Materiell - Oegensiändlichen, durch eine romantische Ab- 
straktion, und es ist mehr als wahrscheinlich, daß darunter 
der absolute Wert seiner Werke leidet, wenn nicht über- 
haupt zuschanden wird; at>er die einzelne Künstlerpersönlich- 
keit steht in erster Linie im Dienste der historischen Auf- 
gabe, und zumal den Romantiker trifft da häufig genug das 
Schicksal, ein Opfer der Aufgabe zu werden. 

Eine Herausarbeitung der reinen Stilgesekzlichlcei^ wie sie 
Picasso vornimmt, fCIhrt notwendig ins Dekorative, zum 
Ornament Der Wert des Dekorativen liegt in der Stili- 
sierung^ d. h. in der erhöhenden Einordnung des individuellen 
Lebens unter das Persönlichkeitsgesetz der Zeit, soweit es 
sich um die Sphire der unmittelbaren Sinnenanschauung 
handelt Das Dekorative hat daher die Auijgabe, eine bfoBe 
Haltung des Bewußtseins zu erzeugen und zu bewahren, 
welche dem Persönlichkeitsgefühi angemessen ist, und deshalb 
verlangt es einen rein formalen Charakter. Während im 
Kunstwerk die gegenständliche Wirklichkeit als das logisch 
geforderte Material, trotz eines noch so hohen Grades der 
Abstraktion, dem Werke seine Seinsbedcutung, seine Be- 
ziehung zur Weltwiriclichkeit bewahrt, ist im Ornament die 
Herkunftsbeziehung zum Gegenstand unwirksam geworden ; 
mag es auch noch seine Abstammung von organischen oder 
mechanischen Gegenstandsformen offen an sich tragen, seine 
Funktion, seine Wirkung entspringt nur der reinen Form. 
So wird es verstlndlich, daß gerade in der romantischen 
Phase einer Stilbildung das Ornament gewonnen wird; denn 
der Romantiker erffillt vermöge seines Drflngens aus der 
Einzelerscheinung zum allgemeinen Wesen stets die Leishmg^ 
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das Formale des Stils in seiner Isolierung zu gewinnen. Die 
ornamentalen Muster vonThom-Prikker, Meckel und Kirchner 
in der auf der Ausstellung vorhandenen »Kapellec zeigten 
denn auch, wie gerade aus dem Kubismus schon eine neue 
Ornamentik von großer Schönheit gewonnen wurde 

« * 

Picasso hat die Jüngsten, die sich Expressionisten 
nennen, gidchsam das Bauen geldirt. Sein Konsfruldions- 

gesetz, vielleicht das Wichtigste, was es för die Malerei heute 
zu entdecken gab, hatte unmittelbar eine geradezu aus- 
lösende Wirkung. Es lieferte die Grundre^^el, nach der jetzt 
all die Stilelemente sich zusammenfügen konnten , welche 
bisher isoliert ans Licht getreten waren. Und es ist eine 
wahre Freude, zu sefieii, wie sich nun in stürmischer Arbeit 
die neue Anschauungsweise Bahn bricht, wie sich in einer 
breiten und vielgestaltigen F>roduktion die Stilsynthese hervor- 
ringL Wie ein stürzender Strom flutet das Schaffen dahin 
und gewährt den hohen Anblick gleichsam der Fleischwerdung 
des flberindividuellen Kulturgeistes. Da hitt der einzelne 
Kflnstler unbedingt zuröck; sein Werk wird blofie Funktion 
des angemeinen Willens, aber darin hat er auch seinen Lohn 
dahin. Nicht Or56^ sondern Verdienst wird Maßstab des 
Urteils. Uns kann es jetzt nur noch obli^n, die Ffllle zu 
sichten nach den wesentlichsten Lösui^mitteln, welche die 
Oesamtaufgabe findet; nur das bestimmt die wenigen Namen, 
die noch genannt werden, obwohl die Lockung groß ist, die 
Tüchtigen zu sondern von den Mitläufern, die häufig genug 
die Arbeit diskreditieren. Um aber absolute Werte fest- 
zustellen, fehlt vollends der historische Abstand . 

Alle einzelnen Momente der Stilbiidung, weiche wir bisher 

5* 
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erkannt haben, fließen hier, wie gesagt, zu einer vielfaltigen 
Gesamtheit ineinander. In Picassos Grundgesetz fügen sich 
die Anschauungselemente der Reihe van Oogh-Gauguin- 
Matisse^ und es fugt sich darein die Formensprache Hodlers, 
und im ganzen entsteht doch ein Bild von eigenartig anderem 
Aussehen und Wert: es ist der unabweisbare Eindrudc einer 
neuen Epoche, die sich von der Tradition ganzer Jahrhunderte 
abhebt; und es ist zugleich der Eindruck ihrer in Notwendig- 
keit wurzelnden, gesicherten Bedeutung. Die Voriäufer, ^ 
so Großes vollbrachten » erscheinen jetzt erst als Vorläufer, 
und gar den lmpressk>nismus vermag man nur noch in jener 
Funktion zu sehen, die wir als seinen Wert erkannten, als 
die naturalistische Auflösung der Tradition. Die Art des Im- 
pressionismus ist völlig ins Gegenteil gewandt: die unmittel- 
baren Wahrnehmungsbilder sind einer neuen Welt von 
Phantasiegestaiten gewichen. Die Komposition ist wieder 
der Boden des Schaffens mit ihren festumribsenen Linien und 
ihren eindeutigen Farhenflächen. Und doch ist auch die im- 
pressionistische Arbeit nicht aufgegeben; es ist eine Kom- 
position, welche deren Objektivismus als stark ausgeprägten 
Grundwert behauptet. Damit ist eine überaus bedeutsame 
Seite des Fortschrittes bezeichnet: gq;enflber der abstrahier»i- 
den Einseitigkeit der VorlSufer, gegenflber Ihrem Streben zum 
allgemeinen Wesen der letzten OrOnde wird hier wieder die 
Einzelgegenstihidlichkeit und ihre Ffllle der Ausgangspunkt 
und die bleibende Materie der Stilisierang^ natflrllch In Ihrem 
neuen geistigen Werte und in der neuen formalen Aus- 
nutzung, indem also trotzdem das OegenstSndliche seinen 
IndhHdualwert an das Ganze abgibt. Genau gesagt, setzt 
sich jetzt wieder gegenüber der extremen Betonung des 
Metaphysisch-Allgemeinen das Prinzip der Individuation durch, 



Digltized by Google 



Die Romantik der neuen Malerei. 



60 



die begrenzende Urtatsache alles menschlichen Schaffens, daß 
nur in der Mannigfaltigkeit der Erscheinungen und an ihr sich 
das allgemeine Wesen der Wdt enthüllen läßt. Und indem 
dieser Anspruch der Erscheinungsmannigfaltigkeit wieder den 
künstlerischen Willen bestimmt, ist nun der Maler zu der 
Ausnutzung aDer neuen stilistischen Möglichkeiten gedrSngt: 
die Synthese der Stildemente^ dic^ wie erwähnt, das Ziel der 
neuen Absichten bildet, hat in jenem Anspruch des Gegen- 
ständlichen ihren Grund. 

Der wesentliche Unterschied g^n den auch im Gegen- 
st8ndlichengegründetenOb]ektivismusder impressionistischen 
Malerei ist die Herrschaft des Geistigen: das Gegenständliche 
erhebt seine Geltung in der Sphäre des Geistigen ; das aber 
heißt, seine gewöhnliche, organische oder unorganische Ge- 
stalt löst sich auf und formt sich um zu einem Phantasie- 
gebiide, welches ihren geistigen Wert zum Ausdruck bringt, 
welches ihn zum Ausdruck bringt in seiner spezifisch modernen 
Auspragrunp^ und also mit den Mitteln des neuen Stils. Der 
Richtungssinn der modernen Geistigkeit ist von uns bestimmt 
worden; er drängt in der Kunst der £xpressionisten zu seiner 
vollen Entfaltung. Die Aufhebung und Aufbewahrung des 
Individuellen zu einem höheren geistigen Ganzen, in welchem 
das Unoiganische und das Organische zur Einheit des ob- 
jektiven Weltlebens zusammenfließen, ist ihrem ganzen Um- 
fang nach der ausgesprochene Sinn dieser Werke. 

Es kann Jetzt nicht mehr wundernehmen, daß sich bei den 
Expressionisten die »Seltsamkeiten« mehren, als welche dem 
in der Tmditton Befangenen die neuen Formen erscheinen 
mfissen. Die Mannigfaltigkeit der Mittel wächst in dem ein- 
zelnen Bilde, und so häufen sich die »Verzeichnungen« der 
menschlichen und vegetabiien und unorganisclien formen. 
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Dazu kommt, daß die Farben nach starken und eigenartigen 
Ausdruckswerten streben, welche der gewohnten An- 
schauungsweise widersprechen; und die Fülle der ver- 
schiedenen Arten der Darstellung verlangt immer wieder 
andere Einstellung; Oft tritt der Kubismus in seiner farben- 
fremden Abstraktion aul Der »Prometheuse von Prochazka 
erweist sich da als ein ausgezeichnetes Beispiel, wie sehr 
dieses konstruktive Raumgesefz dne ideelle Ausdnickseinheit 
des Bildes durch die Einordnung einer menschlichen Oestali 
ermöglicht Dagegen mildert im allgemeinen die Anknüpfung 
an die Dinge der Natur das Pointierte des rehien Kubismus. 
Die gerundete Linie tritt neben die scharfen geraden, und 
die von der Rundung umschriebenen, gewölbten Flächen er- 
halten durch ihre kompositorische Zusammenfügung sowie 
durch ihre Farbi^^ktit starke Gefühlswerte. Derain ins- 
besondere gelangt so zu Werken, welche durch ihren sanften 
Lyrismus eine sehr harmonische ErfOllunp des Gemütes ge- 
währen. Aber auch die Beschränkung der Raumgestaltung 
auf die bloß geometrischen Formen liefert, wo sie sich mit 
der Farbe verbindet, feine Stimmungs Wirkungen ; Menses 
»Straßenbildc ist dafür ein einzelner Beleg. 

Die Mögltehkelten des Kubismus, also der neuen Raum- 
konstruktion, hreten in dem AAaße reicher hervor, als sich die 
anderen Stilelemente damit verbinden. Das geschieht be- 
sonders durch die Verwendung oiganischer, zumal mensch- 
licher und tierischer Linien in jener dynamisch -vendl- 
gemelnemden Ausprägung, die Hodler und Gauguin ge- 
wonnen hatten, und die jetzt ein Hauptmittd der Formung 
wird. Das Oesetz, wie es Picasso entdeckt hat^ ist dehnbar 
genug, um allen künstlerischen Absichten gerecht zu werden ; 
es gestattet in der neuen Auifassung der Körperlichkeit eine 
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Komposttion des Bildraumes, welche alle möglichen Aus- 
druckswerte der Linien in sich aiifnelimen kann, und es 
wird dadurch aus der anfänglichen Beschränkuni^ auf das 
S(ereometrisch-Re<^elmaRig^e herausgehoben zu seiner um- 
fassenden Geltung. Damit ist die eine Seite der Arbeit be- 
zeichnet, welche »Der blaue Reite rc und seine Gefolg- 
schaft leisten. Es kommt hinzu die volle Ausnutzung der 
Farbenwerte, die Matisse vorbereitet hatte. Und es entsteht 
in dieser letzten Synthese eine romantische Steigerung der 
geistigen Aktivität, die zu hohen stilistischen Ergebnissen fOhrt, 
Oberraschend macht sich in dieser Art des Schaffens die 
Forderung geltend, daß die Oegenstandsf ormen ihre Individual- 
bedeutung aufget)en zugunsten ihrer Wirkung im Ganzen 
des Bildes» und daß sie hier einen objektiv-aUgerndnen Sinn 
gewhmen. Das Oesetz dieser Forderung ist schon so offen- 
bar, daß es eine Wertnorm abgibt. Man vergleiche die 
beiden Bilder von Marc: »Ruhende Kühe und liger«. In 
dem ersteren, einem kleinen Bild, das nur einige neben- 
einander gelagerte Kühe darstellt, sind die Konturen der 
Tiere in das '»kubistische Gefuge des Raumes so rein auf- 
gegangen, daß ihre gewöhnliche organische Funktion alien 
individuellen Wert abgegeben hat; dadurch kommt in dem 
vortrefflichen Werk eine feine Harmonie zustande. Ganz 
anders ist es bei dem »Tiger«, einem Bild größeren Formats; 
hier ist zwar auch der ganze Leib kubistisch aufgelöst, aber 
der Kopf fdgt sich nicht ein, weil bei ihm die Auflösung 
nicht vollstihidig ist Ein ähnliches Beispiel bieten zwei 
Werke von Mogilewsky. »Im Qolfc zeigt vier Frauen- 
gestalten nach dem Bade in eine Meerlandschaft hinein» 
komponiert Die Formen der Leiber sind nicht rdn auf- 
gelöst, und besonders das Haarekammen der einen Frau 
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wirkt als eine individuelle Äußerung störend. Ein anderes 
Bild von ähnlicher Absicht dag^en, »Der Frflhiingc, wirict 
gerade deshalb wie die Vollendung des ersten — und es 
ist ein sehr gutes Werk — , weil hier jeder individuelle 
Akzent geschwunden ist Die gleichen Beobachtungen lassen 
sich vor den Bildern eines so tüchtigen Aialers wie Pech- 
stein machen, und wenn man sich fragt, weshalb die 
Arbeiten Jawlenskys unbefriedigt lassen, so liefert jenes 
Gesetz die Begründung: es wirkt hier nicht als die notwendige 
Anschauung? dominante, die neue Manier ist willkürlich den 
Individual gestalten anp^ehängt. 

Das Gesetz der Auflösung des Individual wertes zugunsten 
der geistigen Oesamtenergie, welche die geheime und ge- 
heimnisvolle Wurzel aller Einzelgegenständlichkeit ist, wird 
jetzt mit einem Male das sicher herrschende Anschauungs- 
motiv dieser Jüngsten. Ein kampferisches Bewußtsein er- 
füllt sie von der epochemachenden Umwälzung der male- 
rischen Mittel» welche dieses Oesetz fordert, und mit der 
Heftigkeit romantischer Oberspannung streben sie, ihr jenseits 
aller Tradition Upendes Oebiet zu erringen und zu be- 
hauptea Und da geschieht es dann auch wieder, daß sie 
den Geist der gegenständlichen Materie entgegensetzen; ein 
ungebundener Ausdruck intensivster Oeistigkeit soll das Kunst- 
werit werden, in voller immaterieller Reinheit. Kandinsky 
verficht diese neue Position literarisch, und er malt Im- 
pressionen, Improvisationen und Kompositionen, die eine 
Bild gewordene Musik, eine räumliche Verwirklichung 
seelischer Lebendigkeit sein wollen. Kandmsky ist ein treff- 
licher Künstler, wie seine Kahnfahrt beweist. Aber mit der 
reinen Geistigkeit ist der Boden der Maierei verlassen, ist 
ihr wesentliches Oesetz durchbrochen, daß sie die gewöhn- 
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liehen Erlebnisgegenstande zu ihrer logischen Voraussetzung 
nehme, mag sie sie auch noch so sehr »verarbeiten«; aus 
ihnen wächst der Malerei der Seinswert ihres Schaffens zu. 
Es ist die ronumtische HeiaussteUung des Problems selber, 
die sich hier wieder voUziebt; und sie hat wieder» abgesehen 
von ihrer stllgeschichflichen Bedeutung^ das Ornamentale als 
ihr mOgCiches Ergebnis. Wo aber, wie in Marcs cQelben 
Pferden« oder in Schmidt- Rottluffs »Dorfweg« und in 
Heckeis Landschaft »Am Waidteich« — um einige gute Bei- 
spiele zu nehmen — , die Oegenstflndiichiceit die Basis des 
Bildes bleibt, da erfQllt jenes Streben nach seelischen Aus- 
druckswerten in einer sehr entschiedenen Haltung den Sinn der 
Malerei: die Gegenstände sind auf einfachste lineare Formen 
reduziert, welche nur der objektiven Gesamtkomposition 
des Bildes dienen und diese zu einem Symbol einer reinen 
und starken üeistigkeit machen. 

Nur ein anderer Weg ist es, den die f uturisten ein- 
schlagen, um zu dem gleichen Ziel zu gelangen» an das 
auch »Der blaue Reiter ^ will. Der sehr jugendliche^ um nicht 
zu sagen kindische BonÜMSt ihres »Manifestes« verrät das 
revolutionire Tempefament, das zu ihrer Aufgabe geschidct 
macht Auch sie wollen das Oesetz der gegenständlichen 
Einzelheit, das Prinzip der Individuation zerstören; sie wollen 
an den OegenstSnden cKeses ihr Gesetz mißachten» um den- 
noch aus ihnen und durch sie alle lebendige Odsteseneigie 
zu gewinnen und darzustellen. So wird ihnen der Gegen- 
stand, wo er im Bilde benutzt wird, nur Mittel, nichts als 
Mittel; aus seinem Seinsgesetz wird die extremste romantische 
Regellosigkeit; er wird nicht in seiner Einmaligkeit gesetzt, er 
vervielfältigt sich Im Bilde, erscheint darin in immer wieder 
neuer linearer Ausdrucksfunktion, auf daß sich in dieser >un- 
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natürlichen« Vervielfältigung die Symphonie der gdst^gen 
Energie enthülle, als welche die künstlerische Anschauung sich 
an ihm entzündet. Der Gegenstand wird in seiner Verviel- 
Ültigutig gleichsam das Leitmotiv, welches die Bildkomposition 
durchzieht und zusammenhält, und die Bildkomposition 
ist der Einheitszusammenhang des Ablaufs der seelischen 
Ereignisse die der Gegenstand dem Kfinstler vermittdi 

Daß in dieser ftufiersten Steigerang des modernen Persön- 
Uchkdtswillens alle traditionellen Mittel der JMalerel, soweit 
sie hl der Individualfunktion gegrOndet sind, verschmäht 
werden, ist selbstverständlich. Die Bilder der Futuristen 
haben ausgesprochen das Organisationsgesetz, daß der Be- 
trachter in dem Mittelpunkte des Bildes Stellung nehme und 
von dort aus sich den Formen nach allen Seiten hingebe und 
sie endlich zur synthetischen Einheit bringe. Darin liegt ein be- 
stimmender Objektivismus der Anschauiinj^;. in die ganze leben- 
dige Bewegung des modernen Lebens will sich der Futurist 
gleichsam hineinstürzen, um sie als die unendlich mannigfaltige 
Erscheinung des Weltgeistes zu erfassen und zu gestaltea 
Es ist vielleicht das fruchtbarste Moment in dieser Äußerung 
des PersOnlichkdtswOlens» daß sie der gewaltigen objektiven 
Lebendigkeit unserer ZIviHsation^ der die Indivkluen in Heka- 
tomben geopfert werden, das Ethos der Kulturerscheinung 
erkämpfen will « « 

Die Verwandtschaft der neuen Malerei mit der mittelalter 
liehen, mit den iPr i mifa ' v e nc der Cölner Schule ist wiederholt 
von Beurteilem hervorgehoben worden, und allerdings liegt 

in der kompositorischen Behandlung der Linien und der Aus- 
nutzung der Farbenwerte eine überraschende Gemeinsamkeit 
Sie ist begründet in der Ausschaltung des Individualwertes 
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der Gegenständlichkeit zugunsten einer uberindividuellen 
Odstesgemeinschaft, für welche das Bild Symbol ist Zwischen 
dem Mittelalter und der heutigen Kunst steht die ganze 
Epoche der individualistischen Kunst Ihre Komposition er* 
wachst aus dem Individualwert des Oegenstibidlichen; Ihre 
Farbenwerte sind grundsätzlich Mittel zur Shukhir des Raumes, 
die an der Oegenstandsperspekthre ihr Skelett gewmnt 
Wenn man bedenkt, daß diese »Errungenschaften« heute 
preisgegeben werden, und wenn man auch den kultur- 
geschichtlichen Qrund dazu begreift, so findet die Behauptung 
einer epochalen Wendung der Kunst ihre Rechtfertigung. 

Für das Mittelalter war die tinordnung des einzelnen in 
eine geistige Gemeinschaft, in das Reich Gottes die segen- 
spendende Grundlage der Kultur und ihres malerischen Stils, 
Der Individualismus dagegen bestimmte seit den Zeiten der 
Renaissance bis auf unsere Tage die Kulturentwickiung. 
Heute hat er seine geschichtliche Aufgabe beendet Eine 
neue Einordnung der einzelnen zu einer höheren Ödstes^ 
gemeinschaft will wieder das Fundament der Kultur werden ; 
das Reich Oottes soll wieder herrschen auf Erden. Der 
jahrhundertelange Kultus des Individuums aber wird dabei 
erst zu Sehlem richtig begrenz te n, historischen Rechte 
kommen: er «rird in jener Odstesgemeinschalt aufgehoben 
und aufbewahrt sein; er whxi sle^ Ober das MittetaHer hbunia^ 
zur Idee des objektiven Weitgeisies machen, mit dem Mensch 
und Natur wesensdns sfaid, der ein flberpersönllchcs Selbst- 
bewuBtsdn ist. Alle Sehnsucht und Aii>dt unserer Zeit 
drängen nach solcher Erfüllung, aber gerade die jüngste 
Malerei weist mit Entschlossenheit und offenbarender Klar- 
heit auf dieses glückverheißende Gesetz unserer Zukunft 
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